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.m  Jahre  1923  gaben  wir  einen  Tafelband  „Die  indischen  Miniaturen  im  Schlosse  Schönbrunn" 
heraus,  inzwischen  1925  einen  zweiten  Band  „Die  indischen  Miniaturen  des  Hamsa-Romanes  im 
österreichischen  Museum  für  Kunst  und  Industrie  in  Wien  und  in  anderen  Sammlungen"  von  Hein- 
rich Glück.  Der  vorliegende  dritte  Band  soll  unter  Ergänzung  der  vorgelegten  Wiener  Bestände 
durch  zwei  Miniaturbände  der  Nationalbibliothek  die  Bearbeitung  aller  dieser  Denkmäler  enthalten. 
Er  ist  aus  der  Zusammenarbeit  von  Mitgliedern  des  Ersten  kunsthistorischen  Instituts  der  Universität 
Wien  entstanden  —  von  meinem  Standpunkte  aus  leider,  weil  ich  dadurch  in  eine  Abhängigkeit 
geriet,  die  es  verschuldete,  wenn  das  Werk  erst  jetzt,  zehn  Jahre  fast  nach  dem  ersten  Schönbrunner 
Bande,  erscheint.  Es  lag  ein  Unstern  über  der  Mitarbeit  insofern,  als  zuerst  der  eifrigste  Teilnehmer, 
Otto  Hromatka,  in  jungen  Jahren  starb  und  zuletzt  der  bedeutendste,  Heinrich  Glück,  uns  gerade  in 
dem  Augenblick  entrissen  wurde,  in  dem  er  nach  jahrelangen  Überlegungen  an  die  Ausarbeitung 
seiner  Beiträge  hatte  gehen  wollen.  Andere  Mitarbeiter  wurden  wieder  sonst  in  irgend  einer  Art  ab- 
gehalten, Stella  Kramrisch  z.  B.  in  Indien  durch  Aufträge  des  Service,  und  die  in  Wien  Zurückge- 
bliebenen konnten  auch  infolge  des  Verlagwechsels  nicht  leicht  zu  fester  Entschlossenheit  kommen. 

Das  Werk  baut  sich  nach  jenen  Grundsätzen  der  Forschung  auf,  die  in  meiner  „Krisis  der  Geistes- 
wissenschaften" aufgestellt  und  „Forschung  und  Erziehung"  weiter  ausgebaut  wurden;  es  wird  also  in 
der  Kunde  kurz  zusammenfassen  und  ergänzen,  was  schon  die  beiden  ersten  Bände  über  die  Wiener 
Bestände  an  Mogulmalereien  brachten,  dann  im  zweiten  Teile  die  Untersuchung  des  Wesens  dieser 
Art  Kunst  durchführen.  Das  alles  soll  zum  größeren  Teile  durch  meine  Mitarbeiter  geschehen.  Im 
Entwicklungsabschnitte  benutze  ich  selbst  die  Gelegenheit,  um  der  Geschichte  der  Handschriften- 
malerei, die  sich  in  einer  Sackgasse  befindet  und  ewig  im  gleichen  Kreise  dreht,  durch  allerhand  Frage- 
stellungen neues  Blut  zuzuführen.  Der  Weg  ins  Freie  führt  aus  dem  Altchristlichen,  Buddhistischen 
und  Islamischen,  also  aus  der  Kunst  der  stets  in  den  Vordergrund  gestellten  sog.  Weltreligionen  hinaus 
in  eine  schöpferische  Vorzeit,  die  —  offenbar,  wie  wir  sehen  werden,  auch  für  die  Handschriften- 
malerei —  die  Voraussetzungen  schuf  und  jene  Lage  ausbildete,  die  wir  im  ersten  Jahrtausend  nach 
Christus  gewöhnlich  als  gegeben  annehmen. 

Wir  haben  in  Wien  durch  einen  glücklichen  Zufall  erst  anläßlich  der  Weltausstellung  von  1873 
einen  Großteil  der  erhaltenen  Bilder  einer  Handschrift  erworben  und  ahnungslos  aufbewahrt,  der  in 
der  Geschichte  der  Miniaturenmalerei  überhaupt  und  der  indischen  im  besonderen  eine  bedeutungs- 
volle Rolle  zukommt,  die  62  großen  Blätter  zum  Hamsaromane.  Die  Miniaturen  in  Schönbrunn  und 
zwei  Sammelbände  der  Nationalbibliothek  ergänzen  diesen  Grundbestand  für  die  spätere  Zeit.  Der  in 


Europa  aufgespeicherte  Bestand  an  Denkmälern  der  indischen  Miniaturenmalerei  scheint  allmählich 
zur  Genüge  bekannt;  ich  glaubte  an  die  Aufgabe  einer  Gesamtbehandlung  um  so  eher  herantreten  zu 
dürfen,  als  Stella  Kramrisch  sich  von  Kalkutta  aus  in  einem  doppelten  Sinne  zur  Mitarbeit  bereit  er- 
klärte; einmal  bezüglich  der  Beschaffung  einigen  noch  in  Indien  liegenden  und  unveröffentlichten 
Arbeitsstoffes  zur  Mogulmalerei  und  dann  insbesondere  zur  Mitarbeit  am  Entwicklungsabschnitte,  indem 
sie  es  übernahm,  die  indischen  Voraussetzungen  zu  behandeln. 

Es  ist  für  die  Forschung  von  Wichtigkeit,  daß  die  indischen  Bilder  in  Schönbrunn  vor  der  Zeit 
ihrer  Wiederverwendung  entstanden  sein  müssen,  also  ihre  Herkunft  von  vornherein  vor  das  Jahr 
1762  etwa  festgelegt  erscheint.  Eine  andere  Frage  ist  es  natürlich,  wie  weit  sie  in  der  Zeit  der  Kaiserin 
Maria  Theresia  zerschnitten,  ergänzt  oder  übermalt  wurden.  Das  Wichtigste  darüber  ist  schon  in  den 
kurzen  Beschreibungen  des  ersten  Bandes  angemerkt,  manches  wird  noch  im  einzelnen  nachzutragen 
sein.  So  viel  steht  aber  jedenfalls  fest,  daß  die  Bilder  im  wesentlichen  indischen  Ursprungs  und 
keinesfalls  erst  heute  irgendwie  in  die  Kunstgeschichte  eingeschmuggelt  wurden,  wir  es  also  —  was 
ausdrücklich  betont  zu  werden  verdient  —  mit  einem  verläßlichen,  mindestens  anderthalb  Jahr- 
hunderte anerkannten  Arbeitsstoffe  zu  tun  haben.  Näheres  bringt  gerade  über  Schönbrunn  die  kund- 
liche und  Wesensuntersuchung  meiner  Mitarbeiter. 

Wir  sind  unseren  Beständen  gegenüber  etwas  anders  vorgegangen  als  die  Herren  Kühnel  und 
Goetz  bei  Veröffentlichung  des  Berliner  Dschehangh-Bilderbandes.  Auch  dort  schon  sind  öfter  „mehrere 
kleine  Bilder  zusammengeklebt,  zu  zweit  oder  meist  zu  viert,  und  durch  vermittelnde  Übergänge  nicht 
eben  glücklich  aufeinander  bezogen".  Was  1762  in  Wien  geschah,  mag  also  durch  einen  indischen 
Brauch  angeregt  sein.  Jedenfalls  haben  wir  in  unserem  ersten  Schönbrunner  Bande  die  so  entstandenen 
Blätter  in  vollständiger  Reihe  gebracht  und  nur  in  der  Beschreibung  auf  ihre  Teile  hingewiesen, 
während  das  Dschehangir- Album  in  der  unvollständigen  Veröffentlichung  in  seine  Teile  zerlegt  worden 
ist,  was  eigentlich  bedauerlich  erscheint,  weil  die  Art  der  Zusammenfügung  an  sich  für  die  indische 
Kunstauffassung  nicht  ohne  Bedeutung  sein  dürfte.  Dazu  kommt,  daß  die  Sammlungen  Dschehangirs 
viel  umfassender  waren  als  der  Berliner  Bestand,  dazu  die  beiden  Blätter  der  Sammlung  Marteau 
u.  a.  ihn  erscheinen  lassen.  Wir  hatten  für  den  Hamsaroman  eine  ähnlich  weit  ausgreifende  Arbeit  zu 
leisten,  wie  sie  bei  Besprechung  der  Dschehangir-Bilderbände  eigentlich  notwendig  wäre. 

Die  persische  sowohl  wie  die  indische  Miniaturenmalerei  sind  allmählich  oft  genug  historisch  be- 
handelt worden,  d.  h.  man  hat  sich  bemüht,  die  zeitliche  und  örtliche  Aufeinanderfolge  des  Erhaltenen, 
den  Anteil  der  einzelnen  Herrscher  und  ihrer  Künstler  festzustellen.  Was  noch  aussteht,  ist  eine  Ge- 
schichte des  Anteiles  der  Mongolen,  insbesondere  mit  Bezug  auf  ihren  Zusammenhang  mit  China. 
Aber  auch  das  wird  wohl  bald  kommen,  wir  können  hier  nur  einiges  in  dieser  Richtung  andeuten.  In 
der  Geschichte  der  Handschriftenmalerei  spielen  die  „Barbaren"  eine  größere  Rolle,  als  man  bisher  bei 
der  durch  die  angeführte  Bezeichnung  gegebenen  Einschätzung  ahnen  konnte.  Wir  tasten  uns  in  der 
Erkenntnis  nur  schwer  vorwärts,  ich  hoffe,  daß  manches  über  die  „geistvolle  Beobachtung"  hinaus  als 
fruchtbare  Annahme  gewertet  werden  wird,  soweit  es  mir  nicht  überhaupt  gelingt,  einzelne  feste  Tat- 
sachen als  Neuland  wie  damals  (1904)  herauszuarbeiten,  als  ich  von  Kleinasien  aus  für  die  Baukunst 
und  die  Ausstattung  im  Osten  neue  Wege  zu  suchen  anfing;  sie  ließen  mich  dann  bei  der  Erkenntnis 
der  Bedeutung  des  Rohziegelbaues  und  der  Verkleidung,  schließlich  beim  Feuertempel  landen.  Ich 
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hoffe,  daß  wir  einen  ähnlichen  Weg  auch  zur  Lösung  des  großen  Rätsels  der  plötzlich  geradezu  auf- 
tauchenden Pergamenthandschrift  mit  ihrer  rein  schmückenden  Ausstattung  finden  werden.  Die  Mogul- 
malerei kann  nur  als  im  Zusammenhange  mit  dem  geraden  Gegenteile  dieser  Schmuckhandschriften, 
als  darstellende  Verlebendigung  der  Überlieferung  beziehungsweise  der  jeweiligen  Gegenwart  ge- 
wertet werden,  ihr  Rohstoff  ist  das  Papier.  Man  muß  den  Spuren  der  gesamten  asiatischen  Miniaturen- 
malerei zu  folgen  suchen,  um  solchen  Ursprungsfragen  gerecht  werden  zu  können. 

Meine  Arbeiten  beschäftigen  sich  mit  Vorliebe  mit  der  Frühzeit  und  solchen  Ursprungsfragen; 
man  kann  sich  denken,  daß  mir  daher  die  späte  Mogulmalerei  nicht  sehr  lag.  Aber  ich  habe  aus  der 
Not  eine  Tugend  zu  machen  gesucht  und  bei  der  Spärlichkeit  der  iranischen  und  persischen  Denk- 
mäler zwischen  Sasaniden  und  Sefewiden  durch  Rückschluß  von  der  Spätzeit  her  Aufschlüsse  über 
Entwicklungsfragen,  die  uns  bisher  unzugänglich  schienen,  zu  erzielen  gesucht.  Für  die  Mongolen,  die 
als  Träger  einer  in  der  Mogulmalerei  zu  Ende  gehenden  Entwicklung  erscheinen,  habe  ich  im  wesent- 
lichen F.  E.  A.  Krause  „Geschichte  Ostasiens"  I  1925  benutzt,  aber  freilich  indem  ich  nach  Möglichkeit 
zwischen  beharrenden  und  Bewegungskräften,  vor  allem  solchen  des  Machtwillens  zu  trennen  suchte. 
Damit  war  das  Ziel  einer  brauchbaren  Geschichtsdarstellung  etwas  anders  gesteckt  als  bei  Krause  S.  9. 

Der  Anteil  der  Mitarbeiter  an  vorliegendem  Werke  verteilt  sich  so,  daß  H.  Glück  die  Kunde, 
(S.  17 — 26),  E.  Wellesz  das  Wesen  (S.  28 — 80),  ich  Entwicklung  und  Beschauer  (S.  87 — 233),  dazu  im 
Welleszteile  den  seelischen  Gehalt  (S.  80 — 87),  St.  Kramrisch  in  meinem  Teile  den  Abschnitt  „Indische 
Malerei  und  Mogulmalerei"  (S.  112 — 127)  bearbeitet  haben.  Die  „Einteilung"  gibt  darüber  Auskunft. 
Besonders  hervorgehoben  zu  werden  verdient,  daß  E.  Wellesz  nach  dem  Tode  Glücks  dessen  Teile 
der  Wesensforschung  (Rohstoff  und  Werk,  Gegenstand  und  Gestalt)  übernahm.  Überall  wo  ich  Zu- 
sätze zu  den  Auslassungen  meiner  Mitarbeiter  machte,  sind  diese  durch  eckige  Klammern  umgrenzt. 
Wenn  ich  mich  auf  die  früheren  Bände  über  die  Schönbrunner  Miniaturen  und  den  Hamsaroman  be- 
ziehe, nenne  ich  sie  I  (Schönbrunn),  II  (Hamsa);  III  ist  der  vorliegende  Band. 

Der  Not  der  Zeit  gehorchend,  mußten  wir  mit  Abbildungen  sparen.  Wo  ich  diesbezüglich  auf  ältere 
Werke  verweise,  ist  mein  Buch  „Altai-Iran  und  Völkerwanderung"  1917  mit  „A.-I.",  mein  Werk 
„Asiens  bildende  Kunst  in  Stichproben,  ihr  Wesen  und  ihre  Entwicklung"  1928  mit  „ABK"  angeführt. 

Wir  haben  nach  allen  Seiten  hin  für  die  freundliche  Beistellung  von  Abbildungen  um  so  mehr  zu 
danken,  als  wir  mit  Rücksicht  auf  die  Zeitverhältnisse  nur  eine  kleine,  durch  das  grundsätzliche  Wesen 
des  Buches  bestimmte  Auswahl  veröffentlichen  konnten.  Die  Wiener  Nationalbibliothek,  das  Indian 
Museum  in  Kalkutta,  das  Victoria  and  Albert-Museum  in  London,  das  Musee  Guimet  in  Paris,  die 
Museen  in  Boston,  Detroit  und  New  York  haben  in  dieser  Richtung  unsere  Arbeit  gefördert,  besonders 
aber  haben  wir  den  Herren  Demotte  in  Paris  und  Ghose  in  Kalkutta  zu  danken;  was  wir  von  ihren 
Sendungen  nicht  unterbringen  konnten,  liegt  im  Ersten  kunsthistorischen  Institute  der  Universität 
Wien  für  die  wissenschaftliche  Arbeit  bereit. 

Ich  freue  mich,  über  den  Kreis  der  in  der  Aufschrift  des  Buches  genannten  älteren  Mitarbeiter 
hinaus,  immer  wieder  Beiträge  jüngerer  Teilnehmer  am  kunsthistorischen  Seminare  der  Wiener  Uni- 
versität heranziehen  zu  können,  denen  das  Buch  im  Satz  seit  mehr  als  einem  Jahre  zur  Verfügung 
stand.  Ihnen  allen  Dank  für  die  treue  Gefolgschaft.  Den  Herren  Assistenten  des  Ersten  kunsthisto- 
rischen Instituts  der  Universität  Wien  habe  ich  für  das  Mitlesen  des  Satzes  zu  danken,  dem  Biblio- 
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thekar  Bert  Koch  im  besonderen  für  die  Mühe,  die  er  mit  den  aufreibenden  Verlagsverhandlungen 
hatte  und  für  die  Anfertigung  der  Schlagwortreihe.  Nach  den  Erfahrungen  allerdings,  die  ich  in  der 
Zeitschrift  der  Deutschen  Morgenländischen  Gesellschaft  X,  1931,  S.  103  f.  geschildert  habe,  hätte  ich 
vielleicht  besser  getan,  diese  Schlagwortreihe  wegzulassen;  sie  enthebt  einzelne  Sonderforscher  der 
Verpflichtung,  ein  Buch  zu  lesen,  selbst  dann,  wenn  sie  es  besprechen.  Über  einen  gelegentlich  der 
Londoner  persischen  Ausstellung  gehaltenen  Vortrag  im  Wiener  Radio  gibt  ein  Aufsatz  im  Belve- 
dere  LH,  1932,  S.  $5  f-  »Die  Miniaturenschätze  der  Großmoguln  in  Wien  im  Rahmen  der  indischen 
Kunst"  Auskunft. 

Wien,  Herbst  1932. 

JOSEF  STRZYGOWSKI 
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on  den  in  Wiener  öffentlichem  Besitze  befindlichen 
islamisch-indischen  Miniaturen  wurden  bereits  zwei  Bände 
veröffentlicht.  Der  eine  umfaßte  die  an  den  Wandverklei- 
dungen des  „Feketin"zimmers  im  Schlosse  Schönbrunn  an- 
gebrachten Bilder,  der  andere  die  im  österreichischen 
Museum  für  Kunst  und  Industrie  aufbewahrten  Blätter  des 
Hamsaromanes.  Während  es  sich  in  der  Veröffentlichung 
der  Schönbrunner  Blätter  vorläufig  bloß  um  eine  beschrei- 
bende Vorführung  handelte,  ohne  daß  auf  eine  nähere 
zeitliche,  örtliche  und  künstlerische  Bestimmung  eingegan- 
gen wurde,  gaben  die  Blätter  des  Hamsaromanes  durch 
ihren  rückseitigen  Text,  durch  die  ursprüngliche  Blatt- 
numerierung und  verschiedene  handschriftliche  Vermerke 
sowie  durch  das  Vorhandensein  dazugehöriger  Blätter  in 
ausländischem  öffentlichen  und  privaten  Besitz  Anhalts- 
punkte genug,  um  nicht  nur  den  Gegenstand  der  Hand- 
schrift, sondern  audi  Umfang  und  Aufteilung  sowie  Zeit 
und  Ort  der  Entstehung  festzustellen.  Die  dort  erzielten 
denkmalkundlichen  Ergebnisse  seien  hier  in  Kürze  zu- 
sammengefaßt. 

DIE  BLÄTTER  DES  HAMSAROMANES 
Die  unter  der  Nr.  8770  in  der  Bibliothek  des  öster- 
reichischen Museums  zu  Wien  aufbewahrten  60  Blätter 
gehören  einer  persisdien  Handschrift  des  dastän-i-Amir 
Hcemza:,  der  Erzählung  von  dem  Leben  und  den  Helden- 
taten des  Oheims  des  Propheten  an.  Die  Vorderseite  trägt 
gewöhnlich  das  ganzseitige  Bild,  die  Rückseite  den  Text 
von  19  Zeilen  in  Nastaliq-Sdirift.  Die  aus  Baumwollstoff 
hergestellten  Blätter  haben  eine  Blattgröße  von  63,5  :  78  cm, 
die  Bildgröße  ist  durchschnittlich  51  :  67  cm,  also  für  isla- 
misdie  Handsdiriften  ausnehmend  groß.  Aus  der  persi- 
schen Blattnumerierung  ergibt  sich,  daß  es  sich  um  mehrere, 
zum  Teil  zusammenhängende  Bruchstücke  einer  großen, 
1400  Blätter  in  14  Bänden  umfassenden  Handschrift  han- 
delt, die  in  den  Jahren  1550 — 1575  am  Mogulhofe  in 
Indien  hergestellt  wurde,  und  zwar  für  den  Kaiser 
Humajun  (1530 — 1556)  und  den  Kaiser  Akbar  (1556  bis 
1605). 

GESAMTVERÖFFENTLICHUNG  DER  WIENER  BLÄTTER 
H.  Glück,  Die  indischen  Miniaturen  des  Hxmzse-Romanes  im 
österreichischen  Museum  für  Kunst  und  Industrie  in  Wien  und  in 
anderen  Sammlungen  (mit  einer  Wiederherstellung  des  Romantextes, 
10  farbigen,  40  schwarzen  Lichtdrucktafcln  und  4S  Abbildungen), 
Amalthea-Verlag,   Zürich-Wien-Leipzig    1925. 


Gelegentliche  Erwähnung  der  Wiener  Blätter  in  anderen  Wer- 
ken  und   Abhandlungen: 

Mitteilungen  des  k.  k.  österreichischen  Museums  für  Kunst  und 
Industrie,  N.  F.  VI  (1897),  S.  420;  —  J.  v.  Karabacek,  Riza-i-Abbasi, 
Sitzungsberichte  der  kais.  Akademie  der  Wissenschaften  in  Wien, 
1G7.  Band  (1911),  S.  45  f.;  —  R.  F.  Martin,  The  miniature  painting 
and  painters  of  Persia  etc.,  London  1912,  Textband  p.  87;  —  Fest- 
schrift des  k.  k.  österreichischen  Museums,  Wien  1914,  S.  195,  mit 
einer  Tafel  (Bild  40);  —  Kunst  und  Kunsthandwerk  1918,  S.  74;  — 
L.  Binyon  und  T.  W.  Arnold,  The  Court  Painters  of  the  Grand 
Moguls,  Oxford  1921,  p.  3S  ff.;  —  E.  Kühnel,  Miniaturmalerei  im 
islamischen  Orient,  Berlin  1922,  S.  64,  mit  Abb.  107  (Bild  47);  — 
Percy  Brown,  Indian  Painting  under  the  Mughals,  Oxford  1924, 
p.  108;  —  Glück-Diez,  Die  Kunst  des  Islam  (Propyläenkunstgeschichte) 
Berlin  1925,  S.  98,  598,  Taf.  XXXIX;  —  J.  Strzygowski,  Asiens 
bildende  Kunst,  Augsburg  1930,  S.  439  f.,  Abb.  446  (Bild  44)  und 
Abb.  447  (Bild  22). 

Andere  Blätter  dieser  Handschrift  befinden  sich  in: 

Berlin,  Kaiser  Friedrich-Museum  (als  Leihgabe):  2  Blätter,  er- 
worben in  Konstantinopel.  Veröffentlicht  bei  Glück,  a.  a.  O.,  Abb.  7 
(S.  32)   und  Abb.  37   (S.  93). 

Berlin,  ehemals  Sammlung  Zeiner:  1  Blatt,  versteigert  im  De- 
zember 1924.  Veröffentlicht  im  Auktionskatalog  der  Firma  Paul 
Cassirer,  Dezember  1924,  Nr.  101  und  Taf.  41. 

Boston,  Museum  of  Fine  Arts:  1  Blatt,  erworben  zusammen  mit 
26  anderen  dieser  Handsdirift  1912  von  Gen.  R.  K.  Monif  in  Album- 
form aus  der  Bibliothek  des  Schah  von  Persien.  Von  diesen  wurden 
2  in  Frankreich  verkauft  (s.  u.  Paris),  von  den  übrigen,  1923  in 
New  York  versteigerten,  sind  außer  dem  Bostoner  Blatt  noch  14 
festzustellen  (s.  u.  New  York  und  Philadelphia).  Das  Blatt  ist  un- 
veröffentlicht. 

Leipzig,  Kunstgewerbe-Museum:  1  Blatt,  erworben  1907.  Ver- 
öffentlicht bei  Glück,  a.  a.  O.,  Abb.   10  (S.  37). 

London,  Victoria  and  Albert  Museum  (India  Office):  27  Blät- 
ter, davon  wurden  24  im  Jahre  1SS1  und  2  im  Jahre  1913  in 
Srinager  und  1  in  Teheran  1S76  erworben.  1  Blatt  abgebildet  bei 
F.  R.  Martin,  The  Miniature  Painting  usw.,  PI.  206.  12  Blätter  wur- 
den als  Victoria  and  Albert  Museum  Portfolio,  London  1921  (Mogul 
Paintings  of  the  School  of  Humayun  illustrating  the  Romance  ol 
Amir  Hamzah,  Text  by  C.  Stanley  Clarke)  veröffentlicht;  alle  27 
dann  bei  Glück,  a.  a.  O.,  Abb.  1,  3,  4,  8,  9,  11-13,  15,  16,  18, 
21—25,  30—34,  39—43,  45. 

London,  Sammlung  Mr.  G.  Reitlinger:  2  Blätter,  erworben  1923 
von  einem  Armenier  in  London.  Veröffentlicht  bei  Glück,  a.  a.  O., 
Abb.  2  (S.  26)  und  Abb.  26  (S.  66). 

Luzern,  Sammlung  J.  Boehler:  2  Blätter.  Veröffentlicht  bei 
H.  Glück,  2  unveröffentlichte  Blätter  der  indischen  Prunkhandschrift 
des  Hamza-Romanes,  in:  Belvedere   1925,  S.  87  ff.  (mit  3  Tafeln). 

New  York,  Brooklyn  Institute  Museum:  9  Blätter,  die  aus  dem 
aus  der  Bibliothek  des  Schah  von  Persien  erworbenen  Album  von 
26  Blättern  (s.  o.  unter  Boston)  stammen.  Davon  wurden  3  bei  Glück, 
a.  a.  O.,  Abb.  46— 4S   (S.   149,   152,   153)  veröffentlicht. 
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N  e  w  V  0  r  k,  Metropolitan  Museum  of  Art:  2  Blätter,  erworben 
1918  in  New  York  (Nr.  18.44.1  und  18.44.2),  aus  dem  Album  des 
Schah  von  Persien  (s.  o).  Veröffentlicht  bei  Glück,  a.  a.  O.,  Abb.  3S 
(S.  94)  und  Abb.  29  (S.  85).  Später  wurden  noch  3  weitere  Blätter 
erworben,  von  denen  eines  bei  Kühnel  in  Springers  Handbuch  der 
Kunstgeschichte   VI   (1929)   als  Abb.  553   (S.  521)   wiedergegeben  ist. 

New  York,  Mr.  Lockwood  de  Forest:  1  oder  2  Blätter  aus  dem 
Album  des  Schah  (s.  o).  Unveröffentlicht. 

Paris,  Georges  Tabbagh:  2  Blätter,  davon  eines  bereits  ver- 
kauft. Es  handelt  sich  vielleicht  um  die  beiden  aus  dem  Album  des 
Schahs  in  Frankreich  verkauften  Blätter  (s.  o.  unter  Boston).  Un- 
veröffentlicht. 

Philadelphia  (Penn),  Mr.  John  F.  Lewis:  3  Blätter  aus  dem 
Album  des  Schah   (s.  o.).  Unveröffentlicht. 

[In  unserer  Ausgabe  des  Hamsaramanes  (II)  ist  das 
Hauptgewicht  auf  die  Herausarbeitung  des  Wesens  dieser 
Handschriftbilder  gelegt  worden.  Wir  sind  durch  die  ein- 
deutige Gelegenheit,  den  Gegenstand  feststellen  zu  können, 
veranlaßt  worden,  im  Anschluß  daran  auch  Gestalt  und 
Form  zu  behandeln.  Damit  ist  für  den  Hamsaroman  etwas 
erfüllt,  was  für  die  übrigen  Wiener  Bestände  erst  im  vor- 
liegenden Bande,  immer  unter  vergleichender  Anlehnung 
an  das  über  den  Hamsaroman  Herausgearbeitete,  zu  tun  ist. 
Der  Hamsaroman  tritt  erst  im  dritten,  dem  entwicklungs- 
geschichtlichen  Teil  unbearbeitet  vor  uns  hin. 

Ausdrücklich  muß  bemerkt  werden,  daß  es  nicht  mehrere 
„große  Ausgaben  des  Hamza-Nameh",  die  im  16.  Jahr- 
hundert auf  dünner  Leinwand  ausgeführt  wurden,  gibt 
(wie  Kühnel-Goetz,  „Indische  Miniaturen",  S.  44  und  sonst 
annehmen),  sondern  —  und  das  macht  die  Wiener  Folge 
mit  allem,  was  in  anderen  Sammlungen  dazugehört,  so 
wichtig  —  nur  ein  einziges,  durch  kaiserlichen  Willen  zu 
bestimmtem  Zwed<  geschaffenes  Denkmal.  Es  gibt  freilich 
audi  andere  zum  Hamsaroman  gehörende  Miniaturreihen, 
aber  sie  lassen  sich  niemals  mit  der  einen  kaiserlichen  Aus- 
gabe vergleichen.  Ich  gebe  T.  1,  A.  1  a  und  b  zwei  Blätter, 
die  ich  im  Lichtbild  im  Nachlaß  von  H.  Glück  fand,  leider 
ohne  Angabe,  woher  sie  stammen.  Dargestellt  ist  zweimal 
ein  verschleierter  Ritter,  wie  er  im  Hamsaroman  wiederholt 
vorkommt,  so  Glück,  Abb.  23  (London)  und  Taf.  19  (Wien). 
Einmal  erscheint  er  reitend,  wie  er  einen  Gepanzerten  spal- 
tet, das  andere  Mal  stehend  mit  hochgeschwungenem 
Schwert  nach  der  Zerstückelung  des  Gegners,  immer  in 
einer  Landschaft  mit  Zuschauern.  Es  scheint  sich  um  zwei 
Blätter  einer  anderen  Ausgabe  als  unserer  kaiserlichen  zu 
handeln,  immer  mit  schmalen  Blumenrändern  und  Bei- 
schriften in  den  einzelnen  Bildern,  die  ausdrücklich  Hainsa 
den  Glaubenskämpfer  nennen.  Kramrisch  teilt  noch  mit, 
daß  sich  3  oder  4  Hamsablätter  bei  P.  C.  Maunk,  Patna, 
ein  anderes  beim  Kunsthändler  Ajit  Ghose  befunden 
hätten.! 


DIE  SCHÖNBRUNNER  BLÄTTER 

Als   erste   Veröffentlichung   von   indischen   Miniaturen 
aus  dem  Wiener  öffentlichen  Besitz  erschienen  „Die  in- 


dischen Miniaturen  im  Schloß  Schönbrunn",  heraus- 
gegeben von  Josef  Strzygowski  (Wiener  Drucke,  jetzt 
Amalthea- Verlag,  1923).  Es  handelte  sich  damals  um  einen 
Tafelband,  dem  kurze  Beschreibungen  beigegeben  waren, 
welche  insbesondere  die  einzelnen  Blätter  aus  der  merk- 
würdigen Art  ihrer  Anbringung  herauslösen  wollten,  ohne 
noch  auf  ihre  künstlerische  und  entwicklungsgeschichtliche 
Stellung  einzugehen.  Dies  sollte  einem  zweiten  Band  vor- 
behalten werden  [eine  Aufgabe,  die  nachfolgend  erfüllt 
werden  möchte,  so  gut  wir  es  heute  von  Wien  aus  zu  leisten 
vermögen]. 

Von  den  Ergebnissen  des  Tafelbandes  sei  folgendes  zu- 
sammengefaßt: Die  auf  Papier  gemalten  260  Miniaturen 
sind  in  dem  Millionen-  oder  Feketinzimmer  in  Schönbrunn 
auf  60  in  die  Wandverkleidung  eingelassenen  Holztafeln 
(1)  aufgeklebt  und  so  zusammengesetzt,  daß  jedesmal  durch 
Zerschneidungen  und  Übermalungen  möglichst  der  Ein- 
druck eines  einheitlichen  Bildes  innerhalb  der  Rokokoum- 
rahmungen entstehen  soll.  Ein  einziges  Teilbild  (I,  Taf. 
6  E)1)  gibt  einen  unmittelbaren  Anhaltspunkt  für  seine  zeit- 
liche Entstehung,  insofern  als  auf  den  von  den  abgebildeten 
Greisen  gehaltenen  Büchern  die  arabische  Jahreszahl  1037 
( =  1627/28  n.  Chr.)  erscheint.  Auf  der  Rückseite  der  Holz- 
tafeln fanden  sich  gezeichnete  Skizzen,  einmal  eine  betende 
Madonna  (T.  1,  A.  3),  das  andere  Mal  schwebende  Putti. 
Aus  dem  Stil  der  Zeichnungen  ist  ohneweiters  auf  das 
18.  Jahrhundert  als  Entstehungszeit  zu  schließen,  in  der  also 
wohl  die  Einrichtung  des  Zimmers  statbgef  unden  haben  muß. 
Dies  stimmte  tatsächlich  auch  mit  der  im  Schloß  lebendig 
gebliebenen  Überlieferung  überein,  nach  der  das  Zimmer 
unter  Maria  Theresia  (1740 — 1780)  ausgestattet  wurde. 
Ein  genauerer  Zeitpunkt  für  diese  Ausstattung  und  damit 
ein  terminus  ante  quem  für  die  verwendeten  Bilder  war 
von  vornherein  nicht  gegeben.  Über  die  Herkunft  der  Bil- 
der und  ihr  Alter  machen  die  mit  den  Führungen  im  Schloß 
betrauten  Personen  die  merkwürdigsten  Angaben  (ost- 
asiatisch,  persisch,  tausend  Jahre  alt  und  dergleichen), 
näher  in  Betracht  zu  ziehen  ist  vielleicht  nur  die,  daß  die 
Bilder  von  Konstantinopel  an  die  Kaiserin  geschenkt  wur- 
den-). Bei  den  Beziehungen  des  kaiserlichen  Hofes  mit  dem 
türkischen  Hof  ist  derartiges  nicht  von  der  Hand  zu  weisen. 
Trotz  unserer  angestrengten  Bemühungen,  dafür  einen 
urkundlidien  Beleg  vor  allem  in  den  Akten  des  Hof-  und 
Staatsarchivs  zu  erlangen,  ist  aber  bis  jetzt  eine  derartige 
Feststellung  nicht  gelungen.  Wohl  aber  fanden  sich  — 
nachdem  auch  dort  alle  Hoffnung  fast  schon  aufgegeben 
war  —  in  der  österreichischen  National-  (früher  Hof-) 
Bibliothek  bei  der  Durchsicht  der  orientalischen  Hand- 
schriften in  einer  als  Camera  Praefecti  abgesonderten  Ab- 
teilung, in  der  seinerzeit  besonders  begehrenswerte  Schrii- 

')   Im  vorliegenden  Bande  Taf.  Ii,  Abb.  56,  wiederholt. 

2)  So  auch  Oehlcr,  Beschreibung  des  kaiserlichen  Lustschlosses 
Schönbrunn,  Wien  1S05,  und  danach  die  folgende  Literatur  [dar- 
über  untenj. 
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ten  für  interessiertere  Gelegenheitsbesucher  aufbewahrt 
und  diesen  vorgelegt  wurden,  zwei  Sammelbände  mit  in- 
dischen Miniaturen.  Der  eine,  noch  im  Originaleinband  der 
theresianischen  Zeit,  enthält  am  Vorsatzblatt  folgende 
Inschrift  in  den  Zügen  der  Zeit:  Rcccu  (so!)  de  S.  Maj'e  le 
8.me  jullict  1762.  Da  die  Bilder  dieser  Bände  ganz  den  Ein- 
druck machen,  als  seien  sie  Restbestände  der  in  Schönbrunn 
verwerteten  Miniaturen,  so  könnte  die  angeführte  Inschrift 
tatsächlich  als  eine  Bestätigung  der  in  Schönbrunn  erhalten 
gebliebenen  mündlichen  Überlieferung  genommen  werden, 
daß  die  Bilder  ein  Geschenk  an  die  Kaiserin  waren. 

Bevor  wir  auf  diese  beiden  Bände  eingehen,  um  von  ihnen 
allenfalls  mehr  über  die  Herkunft  und  das  Wesen  der 
Schönbrunner  Miniaturen  zu  erfahren,  sei  noch  der  Ver- 
such gemacht,  aus  der  Baugeschichte  des  Millionenzimmers 
selbst  genaueres  festzustellen.  Ich  bediene  mich  dazu  eines 
ausführlichen,  von  Oskar  Raschauer  auf  Grund  mühevoller 
Archivarbeit  verfaßten  Beitrages  über  die  Entstehungs- 
geschichte des  Feketinzimmers  (Dissertation  1926).  Danach 
war  der  ganze  östliche  Teil  des  Schlosses,  an  dessen  Süd- 
ostecke sich  das  Zimmer  befindet,  bis  1740  unbewohnt.  Erst 
in  einer  vom  27.  Dezember  1741  datierten  Spezifikation 
(Niederösterreichische  Herrschafts- Akten.  Lit.  W.  Fasz.  23) 
findet  sich  ein  Kabinett  für  „1/iro  Mayt  der  Kayserin"  (Ma- 
ria Theresia)  erwähnt,  in  welchem  844  Pfund  „Indianisches 
Holz",  darunter  220  Pfund  ,,Figedin  Holz"  verarbeitet 
wurden.  In  dem  summarischen  Extrakt  vom  22.  Jänner 
1742  erscheint  dasselbe  Zimmer  als  „Ikro  Mayt  mit  Blu- 
men cingethciltes  Cabinet",  für  dessen  vergoldete  Zier- 
rahmen man  585  messingene  Schrauben  brauchte.  Den  Ab- 
schluß der  Arbeiten  in  dem  Zimmer  zeigt  erst  eine  Spe- 
zifikation vom  26.  Februar  1742  an,  in  der  zunächst  ein 
namhafter  Betrag  (1425  fl.  44  Kr.)  für  Tischlerarbeiten 
auffällt,  sowie  einer  von  353  fl.  15  Kr.  für  Schnitzarbeiten 
an  den  Zierrahmen  und  518  fl.  42  Kr.  für  den  Vergolder, 
schließlich  210  fl.  30  Kr.  für  den  Glaser.  Während  nun  bei 
allen  diesen  Verrechnungen  nicht  ausdrücklich  gesagt  ist, 
wo  sich  dieses  Kabinett  befindet,  ob  in  Schönbrunn  oder  in 
der  Burg  in  der  Stadt,  gibt  eine  von  Pacassi  unterschrie- 
bene summarische  Konsignation  über  die  Hofbauschulden, 
darunter  von  Schönbrunn  de  annis  1761,  1762,  1763  eine 
Reihe  von  Ausständen,  darunter  2709  fl.  für  den  Maler 
Johann  Bergl  und  739  fl.  für  den  Bildhauer  Wenzel  Egger, 
die  wohl  auf  das  Feketinzimmer  bezughaben  könnten.  Den 
Maler  Bergl  treffen  wir  auch  sonst  noch  (in  den  siebziger 
Jahren)  in  Schönbrunn  tätig.  Seine  Malereien  aus  der  spä- 
teren Zeit  sind  in  den  Parterreräumen  noch  erhalten.  Die 
große  Summe  von  2709  fl.  kann  sich  aber  am  Anfang  der 
sechziger  Jahre  nicht  auf  die  angenommene  Ausstattung 
des  Feketinzimmers  allein  bezogen  haben,  wenn  ihm  auch 
außer  der  Ausmalung  der  Decke,  in  deren  Bordüre  ja  auch 
Kartuschen  mit  ,, indianischen"  Bildkompositionen  erschei- 
nen, die  offenbar  von  den  in  den  Wänden  eingelassenen 
indischen  Miniaturen  inspiriert  sind,  die  Anordnung  und 


Übermalung  der  indischen  Miniaturen  selbst  oblegen  hätte. 
Welche  Arbeiten  Bergls  aber  immer  in  dieser  Summe  ein- 
bezogen sein  mögen,  jedenfalls  stehen  wir  vor  der  selt- 
samen Tatsache,  daß  neben  der  oben  angeführten  Bau- 
periode aus  dem  Anfang  der  vierziger  Jahre  noch  mit  einer 
anderen  aus  dem  Anfang  der  sechziger  Jahre  zu  rechnen 
ist.  Dies  wird  um  so  mehr  nahegelegt,  als  wir  in  derselben 
Konsignation  auch  den  Zierbildhauer  Egger,  eine  Reihe 
von  Vergoldern,  einen  Spiegelhändler  und  andere  Hand- 
werker, die  in  dem  Zimmer  zu  tun  gehabt  haben  können, 
treffen. 

Was  aus  diesen  Schriftquellen  annähernd  geschlossen 
werden  kann,  bestätigt  sich  bei  genauerer  Untersuchung 
der  Wandverkleidung.  In  der  Furniere  sind  gitterartig 
eingelegte  Felder  zu  erkennen,  die  im  Gegensatz  zu  den 
Miniaturenfeldern  alle  symmetrisch  sind  und  auf  die  das 
Goldrahmenwerk  der  letzteren  keine  Rücksicht  nimmt.  Ja, 
an  einzelnen  Stellen  ist  sogar  festzustellen,  daß  die 
Miniaturenfelder  ganz  willkürlich  in  jene  symmetrischen 
Furnierfelder  einschneiden,  so  daß  deutlich  wird,  daß  eine 
frühere  Art  der  Ausstattung  durch  eine  spätere  übergan- 
gen und  verdedet  wurde.  Ebenso  sind  an  den  ver- 
goldeten Zierrahmen  deutlich  zweierlei  Arten  zu  unter- 
scheiden. Die  eine,  welche,  wohl  unverändert,  sich  an  den 
Türfeldern  erhalten  hat,  und  die  auch  als  Trennung  der 
einzelnen,  von  den  Feldern  eingenommenen  Vertikalstrei- 
fen über  die  Wände  fortgesponnen  ist1).  Sie  ist 
durch  größere  Einfachheit,  gerade  Linienführung  mit  ver- 
hältnismäßig spärlichen  Blattansätzen  charakterisiert.  Es 
ist  dies  offenbar  die  Ausstattung  der  vierziger  Jahre,  die 
auch  die  einfacheren  und  symmetrischen  Zierfelder  um- 
faßte, in  denen  man  sich  ursprünglich  („mit  Blumen  ein- 
geteiltes Cabinet")  Blumenstücke  eingesetzt  denken  kann. 
Anfang  der  sechziger  Jahre  fand  dann  erst  die  Um- 
gestaltung im  Sinne  des  heutigen  Bestandes  statt, 
bei  der  Bergl  und  Egger  beteiligt  waren.  Damals  wer- 
den also  die  Spiegel  angebracht  und  die  Bkimenfelder 
mit  Furnieren  bedeckt  und  sozusagen  unsichtbar  ge- 
macht worden  sein,  während  man  neue  Felder  im  Sinne 
des  bereits  wildesten  Rokoko  in  das  Gewände  schnitt,  um 
sie  mit  den  Miniaturen  zu  füllen  und  mit  dem  üppigen 
Rankenrahmenwerk  der  späteren  Zeit  zu  umgeben.  Mit 
dieser  Erneuerung  hängt  wohl  auch  eine  Anweisung  Maria 
Theresias  vom  13.  September  1762  auf  100.000  fl.  (der 
Name  Millionenzimmer  mag  mit  solchen  Zuwendungen 
zusammenhängen)  zur  Fortführung  der  Reparaturen  und 
für  Besoldungen  zusammen.  Bedenkt  man,  daß  die  Kaiserin 
nach  dem  Vermerk  des  Sammelbandes  aus  der  Camera 
Praefecti  die  Miniaturen  am  8.  Juli  1762  erhalten  hat,  so 
scheint  sich  alles  durchaus  logisch  zusammenzuschließen. 
Das  Jahr  1762  war  das  Jahr  der  Anbringung  der  Miniatu- 
ren im  Schönbrunner  Millionenzimmer.  Damit  ist  zugleich 
')  Vgl.  die  Abbildungen  im  beschreibenden  Verzeichnis  des 
Tafclbandes  und  hier  Taf.   1,  Abb.  2. 
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ein  äußerster  Terminus  ante  quem  für  die  Entstehung  der 
indischen  Miniaturen  gegeben. 

Im  Zusammenhange  mit  der  Denkmalkunde  über  die 
Wiener  Miniaturen  muß  auch  einiges  über  deren  Erhal- 
tungszustand gesagt  werden,  da  dieser  in  höchstem  Grade 
dazu  beitragt,  die  Bestimmung  der  Bilder  nach  ihren  künst- 
lerischen Werten  und  ihre  geschichtliche  Einordnung  zu 
erschweren,  ja  manchmal  fast  unmöglich  zu  machen.  Es 
gilt  dies  in  diesem  Ausmaß  nur  von  den  Schönbrunner 
Blättern,  während  die  des  Hamsaromanes1)  und  der  beiden 
Alben  in  der  Nationalbibliothek  im  wesentlichen  als  gut 
und  unverändert  erhalten  gelten  können. 

Die  merkwürdige  Verwendung  der  Schönbrunner  Bilder 
als  Wandschmuck  in  der  Art,  daß  immer  mehrere  an  sich 
nidit  zusammengehörige  Blätter  auf  eine  der  rokokomäßig 
geschnittenen  hölzernen  Füllungstafeln  geklebt  wurden, 
mit  dem  Bestreben,  einen  einheitlichen,  zusammenhängen- 
den Bildeindruck  zu  erreichen,  brachte  es  mit  sich,  daß  die 
Originale  mannigfachen  Veränderungen  unterzogen  wer- 
den mußten.  Zunächst  mußten  sie  den  Umrissen  der  Tafeln 
entsprechend  zugeschnitten  werden,  so  daß  ihre  ursprüng- 
liche Größe,  die  etwa  die  Zusammengehörigkeit  einzelner 
Blätter  zu  einer  Reihe  gewährleisten  könnte,  verlorenging. 
Aber  auch  das  Aneinanderfügen  der  Bilder  erforderte  ein 
Zurechtschneiden,  sei  es  —  in  einfachster  Weise  —  gerad- 
linig, sei  es  den  Umrissen  der  Figuren  folgend,  so  daß 
diese  dadurch  in  einen  völlig  anderen  räumlichen  und  über- 
haupt künstlerischen  Zusammenhang  eingeordnet  erschei- 
nen. Durch  dieses  Zurechtschneiden  konnte  es  allerdings 
audi  vorkommen,  daß  Teile  verschiedener  Figuren  von 
verschiedenen  Blättern  zu  einer  neuen  ganzen  Figur  zu- 
sammengesetzt wurden,  wie  bei  dem  Pferd  in  der  Aus- 
zugsszene I,  Taf.  6,  rechts,  dessen  Hinterteil  von  einem  an- 
deren, angesetzten  Blattausschnitt  bestritten  wird.  Ander- 
seits war  es  wieder  möglich,  daß  sich  Teile  desselben 
Blattes  an  verschiedenen  Stellen  eingeklebt  finden,  wie 
etwa  das  Bild  C  des  rechten  Kreuzarmes  von  I,  Taf.  8 
durch  den  Ausschnitt  links  von  Bild  B  auf  derselben  Tafel 
ergänzt  wird.  Höchst  erschwerend  für  die  Bestimmung  und 
die  Kenntnis  der  ursprünglichen  Wirkung  kann  auch  das 
Fehlen  wichtiger  Teile  sein,  die  durch  das  Zerschneiden 
weggefallen  sind;  so  ist  in  dem  an  sich  schon  in  zwei  Teile 
zersdinittenen  und  durch  eine  andere  dazwischengesetzte 
Szene  getrennten  Ahnenbild  I,  Taf.  55  (hier  T.  4,  A.  12) 
die  zur  Deutung  wichtige  Figur  rechts  unten  einfach  wegge- 
fallen und  nur  die  übriggebliebene  Reiherfeder  des  Kopf- 
putzes konnte  deren  Vorhandensein  und  deren  Bestimmung 
im  Zusammenhang  mit  der  Rembrandtschen  Kopie  er- 
geben. 

Noch  viel  durchgreifender  und  erschwerender  als  die 
Zurechtsdineidungen  sind  die  durch  den  europäischen 
Dekorationsmaler  erfolgten  Übermalungen.  Als  den  Leiter 
dieser  malerischen  Ausstattung  lernen  wir  aus  den  Quellen 

')  Siehe  S.  11  f.  des  Werkes. 


Johann  Bergl  kennen,  von  dessen  Hand  offenbar  auch  die 
zwölf  in  der  Hohlkehle  oberhalb  der  Wandverkleidungen 
angebrachten  Bilder  stammen,  die  deutlich  erkennen  lassen, 
wie  weit  dieser  europäische  Barockmaler  sich  durch  die 
Besdiäftigung  mit  den  indischen  Originalen  seinen  eigenen 
„indianischen"  Stil  zurechtgelegt  hat.  Tatsächlich  sind 
die  Übermalungen  der  Miniaturen  mit  guter  Über- 
legung und  einigem  künstlerischen  Feingefühl  gemacht 
worden,  das  freilich  durch  das  Ausbleiben,  beziehungsweise 
die  Änderung,  welche  die  von  dem  Barockmaler  benützten 
Farben  im  Laufe  der  Zeit  erlitten  haben,  heute  nicht  mehr 
ganz  abgeschätzt  werden  kann,  ja  geradezu  oft  gegenteilig 
ausgelegt  werden  könnte;  denn  durch  diese  Farbverände- 
rungen ist  die  ursprünglich  verbindende  Wirkung  vielfach 
zu  einer  fleckhaften  und  sogar  trennenden  statt  zusammen- 
haltenden geworden.  Es  sind  natürlich  nicht  alle  Farben, 
die  den  Änderungen  unterlegen  sind;  vor  allem  ist  das 
Gelb  stark  ausgebleicht  und  dementsprechend  das  mit  die- 
sem Gelb  zusammengesetzte  Saftgrün,  das  nun  entweder 
ganz  in  ein  lichtes  Blau  hinüberspielt  oder  aber  eine 
schmutzigbraune  Tönung  bekommen  hat.  Was  dies  für 
eine  Bedeutung  für  den  Gesamteindruck  der  Miniaturen- 
felder hat,  kann  man  sich  vorstellen,  wenn  man  bedenkt, 
daß  es  eben  das  Grün  ist,  das  in  der  Gestalt  von  Gras- 
boden, Büschen  und  Bäumen  am  meisten  dazu  benützt 
wurde,  um  die  Verbindung  zwischen  den  einzelnen  Teilen 
herzustellen.  Was  in  diesem  Falle  künstlerisch  ein  Nachteil 
wurde,  ermöglicht  heute  freilich  um  so  leichter  die  Fest- 
stellung der  Arbeit  des  Barockdekorateurs.  Dabei  ist  aller- 
dings zu  bedenken,  daß  bei  einem  Großteil  der  Farben 
solche  Änderungen  nicht  stattfanden,  so  daß  die  Feststel- 
lung der  europäischen  Übermalung  gleichwohl  sehr  er- 
schwert bleibt. 

Die  Vereinheitlichung  der  zusammengeklebten  Bilder 
durch  Ubermalung  gesdiah  nach  verschiedener  Richtung. 
Zunächst  handelte  es  sich  darum,  die  Fugen  zu  verdecken. 
Die  Benützung  einzelner  deckender  Farben  ermöglichte 
zwar  vereinzelt  ein  völliges  Unsichtbarmachen  dieser  Rän- 
der unter  der  dickflüssigen  Farbe,  sonst  aber  wurde  deut- 
lich darauf  Bedacht  genommen,  bei  den  Senkrechten  durch 
Bäume,  Ardiitekturkanten  und  dergleichen,  bei  den  Waag- 
rechten durch  Bodenlinien,  Treppen  oder  durch  Wolken- 
streifen die  Stoßfugen  zu  verschleiern.  Die  dazu 
verwendeten  Gestaltelemente  sind  ganz  geschidtt  dem 
in  den  Bildern  selbst  verwendeten  Motivenschatz 
entnommen  und  vielfach  auch  technisch  derart  nach- 
geahmt, daß  eine  Unterscheidung  schwerfällt.  Manch- 
mal wird  allerdings  die  europäische  Art  durch  ein 
Abgehen  von  den  sonst  gebräuchlichen  Typen  und 
durch  eine  Art  fahrigen  Naturalismus  leicht  erkennbar, 
wie  zum  Beispiel  in  I,  Taf.  6  zwischen  Mittelbild  und  lin- 
kem Kreuzarm.  Diese  Fahrigkeit  kommt  auch  bei  der 
Bodenbehandlung  dort  zum  Ausdruck,  wo  diese  durch  mit 
spärlichen  Gräsern  umwachsene  Steine  charakterisiert  ist, 
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wie  diese  auf  derselben  Tafel  unterhalb  des  Mittelbildes 
oder  auf  I,  Taf.  19  unterhalb  der  Elefantenszene,  schließ- 
lich im  oberen  Teil  von  I,  Taf.  4  mit  verschiedener  Sorgfalt 
ausgeführt  erscheinen.  Auch  eine  trockene,  strichelige  Art, 
die  Felsen,  aber  auch  den  Himmel  mit  Goldfarbe  zu  höhen, 
gehört  hieher,  wie  dies  auf  der  in  Originalgröße  wieder- 
gegebenen I,  Farbtafel  7  am  besten  ersichtlich  ist. 

Die  letztgenannte  Art  leitet  bereits  zu  dem  Vorgehen 
über,  die  Einzelbilder  durch  Hinzumalung  eines  gemein- 
samen Terrains  zu  vereinheitlichen.  Dabei  ist  freilich  eine 
streifenförmige  Anordnung  im  Übereinander  fast  nie  zu 
vermeiden,  was  aber,  wo  der  Rasenboden  nicht  einfach 
fortgeführt  werden  kann,  dadurch  weniger  aufdringlich 
gemacht  wird,  daß  man  Felskulissen  oder  Gebüsche  ein- 
schiebt (I,  Taf.  4,  7,  21)  oder  die  Szenen  auf  Terrassen  ver- 
legt, deren  Vorderseite  stufenförmig  zum  nächst  unteren 
Bildstreifen  überleitet  und  vielfach  durch  eine  noch  oben- 
drein hinzugemalte  schemelartige  Stufe  übergeführt  wird 
(I,  Taf.  16);  in  manchen  Fällen  wird  dabei  versucht,  das 
zwischen  den  Streifen  liegende  hinzugemalte  Terrain  durch 
Schrägführungen  räumlich  verbindend  zu  gestalten  (I, 
Taf.  15),  vielfach  wirkt  auch  die  Einführung  eines  immer 
wieder  verwendeten  Geländers  durch  die  Überschneidung 
der  Szenen  oder  durch  das  Vorstellen  von  Figuren  vor 
dasselbe  im  Sinne  räumlichen  Zusammenhangs  (I,  Taf.  14). 
Fast  alle  diese  räumlichen  Überleitungsrequisiten  müssen 
also  aus  den  Bildern  als  europäische  Übermalungen  weg- 
gedacht werden. 

Die  dritte  und  künstlerisch  selbständigste,  dafür  aber 
auch  den  ursprünglichen  Bildeindruck  am  meisten  verän- 
dernde und  am  schwierigsten  kontrollierbare  Art  der  Ver- 
einheitlichung der  Einzelteile  sucht  das  bereits  zusammen- 
gesetzte und  wohl  auch  schon  durch  verbindendes  Terrain 
übermalte  Bildermosaik  durch  Übergehung,  Verstärkung 
oder  Hinzufügung  einzelner  gleichartiger  Bildelemente  zu- 
sammenzubinden. In  erster  Linie  sind  es  Augenbrauen, 
Backen-  und  Schnurrbarte  sowie  überhaupt  die  Haare,  die 
eine  Auffrischung  in  Schwarz  erfuhren;  die  ursprüngliche, 
meist  feinere  Zeichnung  geht  dabei  fast  bis  zur  Unkennt- 
lichkeit verloren,  während  die  so  verstärkten  Bilder  sich 
durch  eine  Art  Netz  von  dunklen  Flecken  einigermaßen 
verbinden.  So  sind  etwa  auf  I,  Taf.  8  (im  Original  noch  viel 
stärker  erkennbar)  das  linke  und  das  daranstoßende 
Mittelbild  in  dieser  Weise  behandelt,  so  daß  die  Köpfe 
alle  etwas  hart  herausspringen.  Auf  I,  Taf.  9  ist  die  Vor- 
stellung eines  den  Figuren  der  sieben  verschiedenen  Bilder 
gemeinsamen  Gartens  durch  die  durchgehende  Übermalung 
mit  Blütenbäumen  und  Zypressen  immerhin  ziemlich  auf- 
fallend. Dagegen  mag  es  bei  der  rötlichen  Tönung  des 
Turbans  des  thronenden  Herrschers  im  Mittelstreifen,  des 
Baldachintuches  oben  und  des  aufgerollten  Vorhangs  über 
dem  Gitterfenster  rechts  unentschieden  bleiben,  ob  diese 
Farbigkeit  innerhalb  der  sonst  farblosen  Bilder  ursprüng- 
lich oder  erst  europäische  Zusammenstimmung  ist. 


[Es  muß  ausdrücklicJi  nochmals  hervorgehoben  werden, 
daß  die  Feststellung  der  einzelnen  Teile  der  in  die  60  Ro- 
kokorahmen eingefügten  260  indischen  Miniaturen  Gegen- 
stand der  eingehenden  Besclireibung  des  ersten  Bandes 
war;  hier  sollten  nur  kurz  die  Ergebnisse  zusammengefaßt 
werden,  um  zur  Vorsicht  bei  der  Benutzung  der  Scliön- 
brunncr  Miniaturen  durcli  die  Wissenscliaft  zu  mahnen. 
Diese  grundsützlidi  gebotene  Bescliränkung,  die  den  ersten 
Band  grundlegend  wichtig  maclit,  ist  selbst  von  einem  Fadi- 
mann  wie  F.  R.  Martin  nicht  erfaßt  worden;  darüber  im 
Beschauerabschnitte.] 

DIE   SAMMELBÄNDE   DER   WIENER  NATIONAL- 
BIBLIOTHEK 

Schon  im  Vorhergehenden  wurden  die  beiden  über- 
raschend aufgefundenen  Sammelbände  der  Nationalbiblio- 
thek erwähnt,  die  besonders  für  den  Gebrauch  der  Camera 
Praefecti  hergerichtet  waren  und  mit  den  Signaturen 
Min.  44  und  Min.  64  bezeichnet  sind. 

Min.  44  ist  in  einen  roten  Ledereinband  mit  Gold- 
pressung im  Stil  der  Zeit  Maria  Theresias  gebunden  in 
der  Größe  33  :  48-7  cm.  Der  Band  enthält  52  Miniaturen, 
auf  24  Blättern  beiderseitig  zu  einem,  zwei  oder  drei 
Stücken  aufgeklebt.  Die  handschriftliche  Titelbezeichnung 
„Bildnisse  indischer  Könige"  stimmt  zwar  für  eine  große 
Zahl  der  Bilder,  doch  finden  sich  auch  Bilder  anderer  Art, 
wie  Ragini-Szenen  und  hinduistische  Liebespaare.  Mehrere 
Bilder  tragen  handschriftliche  Bezeichnungen  in  hollän- 
discher Sprache,  die  meist  den  Namen  des  dargestellten 
Fürsten  angeben.  Oft  aber  fehlt  jegliche  Bezeichnung.  Der 
französische  Vermerk  auf  dem  Vorsatzblatt:  Recue  de 
S.  Majt&  le  S.me  julliet  1762  wurde  bereits  erwähnt.  Er 
stammt  offenbar  von  dem  Bibliotheksbeamten,  dem  die 
Zusammenstellung  des  ganzen  Bandes  oblag. 

Min.  64  ist  in  braunes  Leder  mit  klassizistischer  Gold- 
pressung gebunden.  Nicht  nur  an  Größe  (40-4  :  55  cm), 
sondern  auch  an  Blattzahl  ist  es  der  bei  weitem  umfang- 
reichere Band.  Auf  63  Blättern  —  weitere  Blätter  sind  un- 
benutzt —  sind  67  Miniaturen  untergebracht.  Der  Inhalt 
deckt  sich  mit  der  handschriftlichen  Titelbezeichnung  „In- 
dische Miniaturen",  worunter  in  der  Hauptsache  Mogul- 
malereien verstanden  sind;  doch  ist  auch  eine  ganze  Reihe 
von  Fürsten  und  Würdenträgern  des  Dekkan  abgebildet 
sowie  eine  kleine  Serie  von  hinduistischen  religiösen  Bil- 
dern vorhanden. 

Auch  in  diesem  Band  sind  manche  Blätter  mit  holländi- 
schen, ausnahmsweise  auch  mit  portugiesischen  Inschriften 
versehen,  die  meist  Übersetzungen  der  in  Gudscherati  aus- 
geführten Bezeichnungen  auf  der  Rückseite  der  Bilder  sind. 

In  den  beiden  Bänden,  besonders  in  Min.  64,  befinden 
sich  Bilder,  die  derart  offensichtlich  mit  den  aus  Schön- 
brunn veröffentlichten  zusammengehen,  daß  sofort  der  Ge- 
danke auftaucht,  diese  Bilder  seien  der  Rest  der  ganzen 
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großen  Serie,  der  in  Schönbrunn  nicht  mehr  zur  Verwen- 
dung kam.  Auch  die  Gründe  der  Nichtverwendung  sind  in 
vielen  Fallen  einleuchtend.  So  fallen  die  Porträtköpfe  am 
Anfange  von  Min.  44  durch  ihre  außergewöhnliche  Größe 
und  wohl  auch  durch  ihre  künstlerische  Minderwertigkeit 
aus  dem  sonst  in  Schönbrunn  verwendeten  Durchschnitts- 
maßstabe vollkommen  heraus.  Die  Anfangsbilder  von 
Min.  64  (1  bis  14)  enthalten  zwar  künstlerisch  sehr  fein 
ausgeführte  Porträts  in  normaler  Größe  (z.  B.  T.  17,  A.  50 
bis  52),  doch  sind  sie  in  ihrem  Stil  derart  abweichend  von 
allen  übrigen  (Mogul-)  Porträts,  daß  man  wohl  darin  den 
Grund  ihrer  Niditaufnahme  seihen  darf.  Dasselbe  gilt  von 
den  hinduistischen  Bildern  und  Raginiszenen.  Im  übrigen 
mögen  gleiche,  in  Schönbrunn  bereits  verwertete  Gegen- 
stände, wie  der  sitzende  Humajun  (I,  Taf.  4  E  =  III, 
Taf.  4,  Abb.  13  u.  Min.  44,  Nr.  10)  oder  Schah  Dschehan 
auf  der  Jagd  (I,  Taf.  29  C  u.  III,  Taf.  39,  Abb.  115),  die 
Bilder:  Mädchen  unter  Baum  (I,  Taf.  2  A  =  III,  Taf.  21, 
Abb.  64  u.  Min.  44,  Nr.  36  bis  41),  männliche  Einzel- 
gestalten und  Krieger  (I,  Taf.  45  B,  46  D  u.  Min.  64, 
Nr.  11)  als  einfache  oder  mehrfache  Duplikate  ausgeschie- 
den worden  sein.  Ferner  dürften  im  Gegenstand  ähnliche 
Bilder,  wie  Elefanten  im  Wasser  (I,  Taf.  19  A  u.  III, 
Taf.  23,  Abb.  73)  oder  Haremsszenen  (I,  Taf.  25  A  u.  III, 
Taf.  20,  Abb.  62)  die  Weglassung  veranlaßt  haben,  während 
wieder  andere  wegen  ihres  allzu  intimen  Gegenstandes,  wie 
die  realistische  Geburtsszene  (III,  Taf.  20,  Abb.  63),  nicht 
aufgenommen  wurden.  Einem  farbig  und  künstlerisch  so 
prächtigen  Bild  wie  dem  Liebesgarten  (III,  T.  I,  A.  49) 
würde  man  dagegen  gern  die  Aufnahme  an  einer  der 
besten  Stellen  des  Millionenzimmers  zugedacht  haben, 
doch  waren  gerade  diese  auch  in  der  Größe  entsprechenden 
Stellen  in  Schönbrunn  mit  den  offiziellen  Hofszenen  (Dur- 
bars,  Ausritten,  Jagden)  gefüllt,  so  daß  eine  solche  intimere 
Szene  —  in  kleinerem  Maßstab  findet  sich  Ähnliches  an 
weniger  exponierten  Stellen  —  hier  schwerlich  willkom- 
men war. 

Jedenfalls  läßt  dieses  anscheinend  sehr  wohl  erwogene 
Für  und  Wider  die  ursprüngliche  Zusammengehörigkeit 
der  Schönbrunner  und  der  Albumblätter  nur  um  so  deut- 
licher werden.  Wenn  wir  aber  diese  Zusammengehörigkeit 
annehmen,  so  ergeben  sich  für  die  Herkunft  der  Bilder 
Anhaltspunkte,  die  Schönbrunn  allein  nicht  bieten  konnte. 
Zunächst  lassen  die  vorwiegend  holländischen  Inschriften 
auf  den  Albumblättern  eine  nächstliegende  Herkunft  aus 
den  Niederlanden  als  wahrscheinlich  erscheinen.  Die  Mög- 
lichkeit einer  solchen  Herkunft  ist  ohneweiters  einmal  da- 
durch gegeben,  daß  die  Niederlande  gerade  in  der  vorauf- 
gegangenen Zeit  engste  Handelsbeziehungen  mit  Indien 
hatten  .und  daß  sie  andrerseits  ein  Teil  des  habsburgischen 
Reidies  waren.  [Davon  mehr  im  Entwicklungsabschnitte.] 

Noch  ein  anderer  interessanter  Umstand  spricht  für  die 
niederländische  Herkunft  der  Miniaturen.  Es  existiert 
eine  ganze  Anzahl  von  Zeichnungen  von  der  Hand  Rem- 


brandts,  die  zu  unseren  Bildern  in  enger  und  engster  Be- 
ziehung stehen. 

Friedrich  Sarre  hat  in  einem  Aufsatz  „Rembrandts 
Zeichnungen  nach  indisch-islamischen  Miniaturen"  im 
Jahrbuch  der  preußischen  Kunstsammlungen  1904  (S.  143  f.) 
bereits  derartige  indische  Vorlagen  namhaft  gemacht,  ohne 
freilich  aus  dem  Bestände  des  Museums  für  Völkerkunde  in 
Berlin  mehr  als  im  Gegenstand  gleiche  und  in  ihrer  Kom- 
position immerhin  sehr  ähnliche  indische  Bilder  beibringen 
zu  können.  Gleichwohl  waren  diese  indischen  und  euro- 
päischen Parallelen  soweit  übereinstimmend,  daß  an  der 
Benützung  indischer  Vorlagen  durch  Rembrandt  kein  Zwei- 
fel mehr  bestehen  konnte.  Durch  das  Wiener  Material  wird 
nun  der  Kreis  der  indischen  Vorlagen  nicht  nur  eingeengt, 
sondern  geradezu  direkt  bestimmt.  Das  diesbezüglich  inter- 
essanteste Rembrandt-Blatt  ist  die  aus  der  Sammlung 
Malcolm  stammende  Federzeichnung  des  British  Museums, 
die  vier  Orientalen  unter  einem  Baum  darstellt  (Sarre, 
Abb.  3).  Die  Entsprechung  der  Schönbrunner  Miniatur, 
Taf.  II,  Abb.  56  (I,  Taf.  6  E)  ist  derart  offensichtlich,  daß 
man  in  diesem  Falle  nicht  einmal  an  eine  der  sonst  häufi- 
gen Wiederholungen  solcher  indischer  Blätter  denken 
kann,  vielmehr  dieses  Schönbrunner  Blatt  selbst  Rembrandt 
vorgelegen  haben  muß.  Es  ist  dies  übrigens  das  bereits  er- 
wähnte einzige  datierte  Blatt  der  Schönbrunner  Reihe,  das 
auch  noch  nähere  Angaben  über  die  Porträtierten  enthält, 
welche  in  den  von  ihnen  gehaltenen  Büchern  in  persischer 
Schrift  verzeichnet  sind. 

In  dem  Buch  des  ersten  Mannes  links  steht:  „Bildnis  des 
Scheikh  Husain  Dscham,  eines  der  Enkel  des  hohen  Herrn 
Zindehl  Ahmad  Dscham,  1037."  Im  nächstfolgenden  Buch 
heißt  es:  „Bildnis  des  Scheikh  Husain  Adschmiri,  Enkel  des 
hohen  Herrn  Muinaddin  Hasan,  1037."  Das  dritte  Buch 
enthält:  „Bildnis  des  Scheikh  Derwisch  Mohammed 
Mazenderani."  Das  vierte:  „Bildnis  des  Scheikh  Mian  Mir." 
Dem  Jahr  1037  der  Hedschra  entspricht  das  Jahr  1627/28 
der  christlichen  Ära.  Bei  der  Versteigerung  durch  Christian 
Porret,  Leyden,  die  zirka  1628  stattgefunden  haben  muß, 
wird  orientalischer  Besitz  Rembrandts  angeführt,  darunter 
auch  „Indiaensche  raritcyten" ,  bei  denen  die  Herkunfts- 
bezeichnung nidit  bloß  als  Bezeichnung  des  Exotischen  ge- 
nommen werden  kann,  da  in  derselben  Stelle  auch  persisdie 
und  chinesische  Bücher  genannt  sind  (Bode-Valentiner, 
S.  32).  Ob  und  wieweit  unsere  Miniaturen  bereits  dabei- 
gewesen sind,  läßt  sich  daraus  freilich  nicht  ersehen,  wenn- 
gleich schon  in  den  frühesten  Werken  Rembrandts  orien- 
talische Elemente  auf  Grund  solcher  Vorlagen  verwendet 
worden  sein  mußten.  Die  genauere  Auswertung  solcher 
Blätter  im  Sinne  der  Nachzeichnung  der  ganzen  Komposi- 
tion scheint  freilidi  erst  viel  später  stattgefunden  zu  haben, 
da  die  erhaltenen  Rembrandtschen  Zeichnungen  nach  indi- 
schen Vorlagen  erst  den  fünfziger  Jahren  angehören  kön- 
nen, in  die  (seit  1656)  dann  allerdings  Bankerott  und  Ver- 
steigerung fallen. 


22 


Was  unser  indisches  Bild  der  vier  Weisen  im  Vergleich 
mit  der  Federzeichnung  Rembrandts  anlangt,  so  muß  von 
der  ganz  offenkundigen  europäischen  Hinzumalung  des 
Teppichs  abgesehen  und  damit  gerechnet  werden,  daß  der 
obere  landschaftliche  Teil  einer  vollständigen  Um- 
wandlung und  Übermalung  unterzogen  werden  mußte,  die 
eine  Anpassung  an  die  Komposition  des  ganzen  Schön- 
brunner  Feldes  ermöglichte  (vgl.  I,  Tafel  6).  Aber  selbst 
da  sind  noch  die  beiden  von  Rembrandt  angedeuteten  Ge- 
bäudegruppen des  Hintergrundes  erhalten  geblieben,  wie 
auch  der  Krug  links  im  Vordergrunde,  wenn  auch  etwas 
nach  oben  verschoben,  von  Rembrandt  angedeutet  wurde. 
Besonders  ausschlaggebend  dafür,  daß  das  Schönbrunner 
Bild  Rembrandt  vorgelegen  hat,  ist  noch  der  Umstand,  daß 
das  Rembrandtsche  Hauptmotiv  des  Mittelgrundes,  der 
große,  hinter  den  vier  Männern  aufwachsende  Baum,  im 
Schönbrunner  Bilde  zwar  nicht  mehr  vorhanden,  aber  im 
Ansatz  des  Stammes  bis  zur  Höhe  des  hinteren  Hügels  als 
radierte  und  übermalte  Stelle  noch  ganz  deutlich  erkennt- 
lich ist. 

Auch  ein  zweites  Blatt  Rembrandts,  eine  getonte  Feder- 
zeichnung des  Louvre,  hat  gegenüber  der  von  Sarre  (Taf. 
nach  S.  146)  beigebrachten  Parallele  des  Berliner  Museums 
für  Völkerkunde  eine  viel  genauere  Übereinstimmung  in 
einem  Schönbrunner  Blatt  Taf.  4,  Abb.  12  (I,  Taf.  55),  das 
—  im  Hintergrund  völlig  übermalt  —  in  der  Mitte  entzwei- 
geschnitten und  unten  derart  abgeschnitten  ist,  daß  man  den 
ursprünglichen  Zusammenhang  kaum  mehr  erkennt.  Das 
zwischen  die  beiden  Hälften  gesetzte  Bild  mit  dem  Paar 
vor  dem  Pavillon  und  die  Musikantinnen  auf  dem  Teppich 
des  Vordergrundes  der  Schönbrunner  Tafel  55  sind  weg- 
zudenken, so  daß  die  beiden  Teile  in  einer  Weise  zu- 
sammenzustellen und  zu  ergänzen  sind,  wie  das  Rembrandt- 
Blatt  zeigt.  Es  handelt  sich  um  eine  als  Ahnenbild  öfters 
wiederholte  Darstellung  Timurs  auf  dem  Throne,  der  von 
seinen  Nachfolgern  umgeben  ist.  In  dem  Berliner  Blatt 
Sarres  sitzen  ihm  nur  drei  bärtige  Fürsten  gegenüber 
(Umar  Scheikh,  Babur  und  Humayun),  während  auf  dem 
Wiener  Blatt  links  auch  noch  der  porträtmäßig  genau  er- 
kennbare Kaiser  Akbar  vorgesetzt  ist.  Er  erscheint  bereits 
in  sehr  hohem  Alter,  so  daß  es  nicht  wundernehmen  würde, 
wenn  auch  noch  dessen  Nachfolger  Dschehangir  auf  dem 
Bilde  erschiene.  Auf  dem  Rembrandtschen  Blatt  ist  dies 
tatsächlich  der  Fall:  zur  Linken  Timurs  hockt  Dschehangir 
mit  Turban  und  nach  hinten  gestelltem  Reiher  den  vier 
anderen  gegenüber.  Erst  daraufhin  stellten  wir  auch  auf 
dem  Schönbrunner  Blatt  an  gleicher  Stelle  den  Turban  mit 
der  Reiherfeder  fest,  da  die  Figur  unten  allerdings  voll- 
ständig weggeschnitten  ist.  Nun  bemerken  wir  aber  auch 
nach  den  anderen  Einzelheiten  der  Kleidung,  etwa  der  Ge- 
wandmusterung der  Fürsten  links  oder  der  drei  Medaillons 
auf  der  Brust  Timurs,  wie  sehr  Rembrandts  Zeichnung  mit 
dem  Schönbrunner  Bild  übereinstimmt,  so  daß  eine  Nach- 
bildung gerade  dieses  Bildes  nicht  ausgeschlossen  erscheint. 


Als  nicht  weniger  genaue  Kopie  eines  Schönbrunner 
Bildes  (I,  Taf.  5  D)  ist  die  Federzeichnung  des  British 
Museums  zu  werten,  die  Kaiser  Dschehangir  auf  dem 
Throne  mit  dem  vor  ihm  stehenden  Minister  oder  Bittstel- 
ler zeigt  (bei  Sarre,  Abb.  22).  Andere  Zeichnungen  Rem- 
brandts, die  stehende  oder  reitende  Figuren  zeigen,  haben 
in  Schönbrunn  ebenfalls  Entsprechungen,  sofern  eben  solche 
Figuren  in  der  Mogulmalerei  überhaupt  sehr  allgemein 
sind;  direkte  Übereinstimmungen  sind  bei  diesen  allerdings 
nicht  festzustellen,  so  daß  angenommen  werden  muß,  daß 
nicht  der  ganze  Besitz  Rembrandts  an  indischen  Miniaturen 
in  Schönbrunn  verwertet  wurde  und  daß  anderseits  der 
Schönbrunner  Bestand  weit  mehr  enthält  als  Blätter  aus 
dem  Besitze  Remhrandts.  Jedenfalls  erscheint  es  sicher,  daß 
ein  Teil  der  Blätter  aus  den  Niederlanden  kam  und  einige 
davon  auf  den  Besitz  Rembrandts  zurückgehen. 

Als  Entstehungszeit  der  indischen  Blätter  kommt  nach 
der  Datierung  (Taf.  II,  Abb.  56)  das  Jahr  1627/28,  also  die 
Zeit  Rembrandts  selbst  in  Betracht,  als  Zeit  des  Erwerbes 
am  Wiener  Hof  nach  dem  Vermerk  des  einen  Bandes  der 
Wiener  Nationalbibliothek  der  8.  Juli  1762,  dasselbe  Jahr, 
in  dem  die  Miniaturen  im  Feketinzimmer  angebracht 
wurden.  Das  Jahr  1627/28  ist  das  letzte  Regierungsjahr 
Dschehangirs,  der  tatsächlich  auf  mehreren  Bildern  als 
Herrscher,  auf  dem  „Ahnenbild"  vielleicht  auch  als  Prinz 
erscheint.  Nun  sind  freilich  auch  andere  Herrscher  und 
Prinzen  auf  den  Miniaturen  abgebildet,  vor  allem  Schah 
Dschehan    (1628—1659)    sowie    Aurangsib    (1659—1707). 

Wenn  wir  als  Herkunftsmöglichkeit  die  Verbindung  mit 
den  Niederlanden  geltend  gemacht  haben,  so  stimmt  mit 
diesem  Befund,  daß  Rembrandt  außer  dem  1627/2S 
datierten,  also  mit  ihm  zeitgenössisch  entstandenen  Bild, 
soweit  sie  sonst  identifiziert  und  gegenständlich  bestimmt 
sind,  solche  Blätter  als  Vorlagen  benützt  hat,  dieDschehan- 
gir  als  Herrscher  oder  wenigsten  als  Prinzen  zeigen,  so  daß 
also  ein  Bestand  aus  dieser  beziehungsweise  früheren  Zeit 
nach  Österreich  vermittelt  erscheint.  Dazu  könnten  allen- 
falls auch  noch  die  Bilder  mit  Darstellungen  Schah  Dsche- 
hans  kommen,  dessen  Regierung  ja  auch  noch  ganz  in  die 
Lebenszeit  Rembrandts  fällt. 

Sofern  aber  auch  noch  Fürsten  und  Prinzen  aus  späterer 
Zeit  auf  den  Bildern  erscheinen,  bleibt  dann  aber  doch 
noch  ein  Bestand  übrig,  der  erst  später,  nach  Rembrandt, 
gesammelt  worden  sein  muß.  Auch  da  kommen  die  Nieder- 
lande noch  immer  in  Betracht,  sofern  die  Verbindungen 
mit  Österreich  durch  die  ostindischen  Handelsbeziehungen 
in  den  Wiener  Akten  (davon  im  Entwicklungsabschnitte) 
belegt  sind  und  das  Durbarbild  aus  der  Zeit  Schah  Dsche- 
hans  auch  eine  Vermittlung  von  Kunstwerken  nahelegt, 
was  ja  übrigens  der  „indianischen"  Modeströmung  dieser 
Zeit  entsprach. 

Man  könnte  sich  zugleich  vorstellen,  daß  ein  vom  öster- 
reichischen Hof  Beauftragter,  ein  Gesandter,  der  Statthal- 
ter oder  der  Erzherzog  selbst,  die  Blätter  für  Wien  erwarb. 


WESEN 


EINLEITUNG 


Ein  Eingehen  auf  das  Wesen  der  Wiener  Bestände  der 
Mogulmalerei  liegt  nur  für  den  Hamsaroman  vor,  die 
Schönbrunner  Miniaturen  wurden  bisher  lediglich  kundlich 
vorgelegt.  Man  wird  daher  verstehen,  wenn  nachfolgend 
gerade  sie  stärker  und  bisweilen  ausschließlich  im  Vorder- 
grunde stehen,  mit  ihnen  die  beiden  Sammelbände  der 
Nationalbibliothek.  Die  Mogulmalerei  fällt  im  Rahmen 
der  Miniaturen  des  Ostens  sofort  auf,  weil  sie  weder  rein 
indisch,  noch  rein  persisch  ist,  dazu  andere  Einschläge  ent- 
hält, die  ihr  ein  eigenartiges  Gepräge  verleihen,  in  dem 
von  vornherein  einerseits  die  Neigung  zu  flächenfüllenden 
Mustern,  anderseits  zur  Verwendung  des  Bildnisses  hervor- 
gehoben zu  werden  verdient,  zwei  Werteinschläge,  die  sich 
in  ihrem  unbedingten  Gegensatz  überaus  kennzeichnend 
aufdrängen.  Sie  werden  im  Wesensabschnitte  nur  aufzu- 
zeigen und  erst  unter  „Entwicklung"  zu  erklären  sein.  Der 
Hamsaroman  zum  Beispiel  strotzt  von  einer  Überfülle 
ersterer  Art,  die  Schönbrunner  Miniaturen  und  die  beiden 
Alben  der  Staatsbibliothek  dagegen  bieten  reiche  Belege 
letzterer  Art.  Ich  greife  von  jeder  Gattung  ein  kennzeich- 
nendes Beispiel  heraus;  so  aus  II,  Tafel  5:  das  Bild  zeigt 
„Amr  wird  über  die  Stadtmauer  in  den  Graben  geworfen." 
Vorn  der  Graben  mit  dem  Wellenzierat,  dann  die  Brücke 
mit  zahlreichen  Mustern  ohne  Ende  und  Gegenmustern  in 
den  Rändern,  dann  die  Stadtmauer  selbst,  eine  Zusammen- 
stellung verschiedenster  Muster  ohne  Ende  und  endlich  die 
Kioske  u.  a.  mit  wechselnden  Blumenmustern  auf  Fliesen. 
Die  Zieraten  überwiegen  derart  in  diesem  Bilde,  daß  man 
es  fast  ebenso  als  Musterkarte  gelten  läßt,  wie  als  Dar- 
stellung. Im  Gegensatz  dazu  zeigt  Bd.  I,  Tafel  24  eines 
jener  vielen  Blätter,  die  Bildnisse  vorführen  und  auf  den 
ersten  Blick  als  Trachtenzusammenstellungen  gelten 
könnten.  Die  Rangabzeichen  spielen  eine  große  Rolle, 
man  hat  den  Eindruck,  daß  es  sich  auch  hier  im  Grunde 
um  Musterkarten  handelt. 


Die  eine  Art,  die  geometrische  Musterkarte  der  Zieraten 
mag  für  den  Anfang,  die  Vorführung  der  Trachten  für 
das  Ende  der  Mogulmalerei  kennzeichnend  sein,  jedenfalls 
liegt  darin  eine  wahrscheinlich,  wie  wir  sehen  werden,  mit 
dem  Mongolentume  zusammenhängende  Neigung  vor,  aus 
der  künstlerisch  die  persischen  und  indischen  Einschläge 
hinausführen.  In  der  Blütezeit  treten  beide  Schwächen,  die 
auf  das  Muster  ohne  Ende,  wie  die  auf  die  Tracht  aus- 
gehende, zurück. 

Neben  diesen  beiden  gegensätzlichen  Richtungen  fällt 
als  gemeinsamer  Grundzug  die  durchgehende  Verwendung 
der  Landschaft  auf,  sie  einigt  das  Widerstrebende  auf 
eine  mittlere  Linie.  Sie  ist  im  wesentlichen  persischen  Ur- 
sprungs, wenn  auch  Umbildungen  im  ausgesprochen  indi- 
schen Sinne  unleugbar  sind;  es  fragt  sich  nur,  wann  letztere 
in  dieMiniaturenmalerei  hineingekommen  sind,  ob  wirklich, 
wie  man  leicht  annehmen  könnte,  erst  in  der  Mogulzeit. 
Ausgesprochen  indisch  erscheint  der  Hamsaroman  in  der 
öfter  deutlich  zu  beobachtenden  Großzügigkeit  der  Art,  wie 
die  Bildfläche  mit  der  Darstellung  ausgefüllt  ist,  so  daß 
kaum  noch  Platz  für  irgend  welche  Raumwirkung  bleibt. 
In  der  Schönbrunner  Folge  sind  es  wieder  die  Frauenbilder, 
die  vorwiegend  indischen  Ursprungs  sind.  Auch  da  fragt 
man  wiederholt,  wann  solche  Einschläge  in  der  Miniaturen- 
malerei auftreten,  bezw.  ob  sie,  was  uns  besonders  beschäf- 
tigen wird,  erst  durch  die  Mischung  auf  indischem  Boden 
selbst,  das  heißt  während  der  Mogulzeit  in  der  asiatischen 
Miniaturenmalerei  auftauchen. 

Mit  diesen  einleitenden  Bemerkungen  wollte  ich  nur 
von  vornherein  andeuten,  wie  ungemein  anziehend  in 
Zukunft  die  Fragen  nach  dem  Wesen  der  einzelnen  an  den 
Miniaturen  beteiligten  Künstlern  ihrer  völkischen  Zuge- 
hörigkeit nach  schon  in  der  Wesenforschung  werden  dürf- 
te. Im  vorliegenden  Buche  wird  auf  diese  Dinge  ausführ- 
lich erst  im  Entwicklungsabschnitte  zurückzukommen  sein. 
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I. 

ROHSTOFF  UND  WERK 


Das  Wiener  Material  zerfällt,  was  den  Rohstoff  anbe- 
trifft, auf  dem  die  Bilder  gemalt  wurden,  in  zwei  Gruppen: 
die  erste  wird  von  den  Illustrationen  des  Hamsaromanes 
gebildet,  die  zweite  von  sämtlichen  übrigen  Blättern,  so- 
wohl des  Schönbrunner  Millionenzimmers  als  auch  der 
Sammelbände  der  Nationalbibliothek. 

Die  Bilder  des  Hamsaromanes  sind  nämlich  ebenso  wie 
das  berühmte  Blatt  des  Londoner  British  Museums  „The 
Princes  of  the  House  of  Timur"  (Taf.  2,  Abb.  4)  nicht,  wie 
es  in  der  persischen  und  auch  in  der  späteren  Mogul- 
kunst allgemein  üblich  war,  auf  Papier,  sondern  auf  einem 
dichten  Baumwollgewebe  gemalt.  Brown,  der  den  techni- 
schen Voraussetzungen  der  Mogulkunst  ein  ausführliches 
Kapitel  seines  Buches1)  widmet,  nimmt  an,  daß  der  Man- 
gel an  geeignetem  Material  zu  diesem  Auskunftsmittel  ge- 
führt habe,  wurde  doch  damals  in  Indien  noch  alles  Papier 
aus  Persien  eingeführt;  auch  darf  man  nicht  vergessen, 
daß  Papier  in  dieser  ungewöhnlichen  Größe  überhaupt 
nicht  zu  beschaffen  war,  mußten  doch  auch  viel  kleinere 
Blätter  oft  aus  einzelnen  Teilen  zusammengeklebt  werden, 
und  daß  in  Nordindien  selbst  Malereien  auf  Stoff  vor- 
kamen, ebenso  wie  in  Zentralasien  und  in  Tibet,  wo, 
unter  chinesischem  Einfluß,  die  Seide  vorherrschte. 

Bald  aber  wurden  in  Indien  Papierfabriken  gegründet, 
deren  Erzeugnis  allerdings  anfangs  nicht  mit  dem  persi- 
schen an  Güte  wetteifern  konnte,  dieses  aber  mit  der 
Zeit  verdrängte. 

Die  Art  und  Weise,  in  der  der  Mogulmaler  den  Mal- 
grund vorbereitete  oder  vielmehr  durch  einen  Lehrling 
vorbereiten  ließ,  wird  von  Brown  aufs  genaueste  geschil- 
dert2): das  Papier  wurde  mit  Hilfe  eines  geschliffenen 
Achates  vollkommen  geglättet,  dann  erst  konnte  der 
eigentliche  Prozeß  des  Zeichnens  beginnen. 

Die  Zeichnung  wurde  zuerst  auf  einem  anderen  Papier 
skizziert  und  dann  übertragen,  indem  den  Umriß  entlang 
Nadelstiche  geführt  wurden,  durch  welche  man  dann  mit 
Hilfe  eines  Staubsäckchens  pulverisierte  Kohle  auf  das  ge- 
glättete Papier  stäubte,  die  alsbald  mit  Hilfe  des  Pinsels 
zu  klaren  und  dem  Vorbild  vollkommen  identischen  Linien 
verbunden  wurde  —  eine  Arbeit,  die  man  im  allgemeinen 
ebenfalls  dem  Lehrling  überließ.  Der  Meister  zieht  dann 

')  Percy  Brown,   Indian  Painting  under  the  Mughals;  Oxford  1924. 
')  Brown,  a.  a.  0.,  S.   183. 


den  Umriß  mit  Tinte  oder  vielmehr  Tusche  (sijahi,  deren 
Hauptbestandteil  der  Ruß  einer  Öllampe  bildet)  nach, 
darauf  wird  das  ganze  Bild  mit  einer  weißen  Farbschicht 
bedeckt,  durch  welche  aber  die  Linien  sichtbar  bleiben, 
dann  werden  die  Farben  eingetragen  und  jetzt  erst  die 
Konturen  nochmals  nachgezogen,  und  zwar  in  späterer  Zeit 
in  einem  gleichmäßig  dunklen  Ton,  in  der  Frühzeit  oft  in 
der  Farbe  des  zu  umreißenden  Gegenstandes,  nur  in  einer 
tieferen  Schattierung.  Ganz  zum  Schluß  erst  wurde  das 
Gold  aufgetragen  und  dann  das  Blatt  nochmals  geglättet, 
wobei  es  mit  der  bemalten  Seite  auf  eine  weiche  Unterlage 
gelegt  und  von  der  Rückseite  aus  abermals  mit  dem  polier- 
ten Achat  bearbeitet  wurde. 

Die  Farben  selbst  sind  sehr  mannigfaltig,  teils  sind  sie 
mineralischen,  teils  vegetabilen  Ursprungs3),  als  Binde- 
mittel werden,  wie  bei  den  Gouachefarben,  meist  Gummi- 
arabikum, bisweilen  auch  Leim  oder  bestimmte  Harze  ver- 
wendet. Auf  die  Qualität  der  Pinsel  legte  man  die  größte 
Sorgfalt,  die  feinsten  wurden  aus  den  weichen  Schweit- 
haaren  junger  Eichhörnchen  gewonnen.  Neben  diesen  sorg- 
fältigen Malereien  in  Deckfarben  gibt  es  schon  aus  Dsche- 
hangirs,  vor  allem  aber  aus  Schah  Dschehans  Zeit  viele 
Blätter,  die  man  als  Pinselzeichnungen  bezeichnen  muß. 
Sie  werden  mit  spitzem  Pinsel  in  indischer  Tusche  ange- 
fertigt, die  Schattierungen  sind  oft  in  einer  Art  und  Weise 
durchgeführt,  die  mit  ihren  feinen  gekreuzten  Strichlagen 
gewiß  durch  die  europäische  Graphik  beeinflußt  wurde. 
Solche  Blätter  sind  meist  mit  wenigen  Farben  —  Rot  und 
Grün  wurden  bevorzugt  —  und  mit  Gold  aufgehöht.  Auch 
eine  weniger  sorgfältige  Technik  der  lavierten  Tuschzeich- 
nung macht  sich  seit  der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhun- 
derts geltend,  auch  hier  werden  meist  wenige  Farben  und 
Gold  verwendet. 

Es  ist  klar,  daß  die  oben  beschriebene  Arbeitsmethode 
die  Vervielfältigung  einzelner  Kompositionen  begünstigte, 
konnte  doch  die  einzelne  Vorzeichnung  beliebig  oft  Ver- 
wendung finden,  was  gewiß  in  vielen  Fällen  reichlich  aus- 
genützt wurde,  denn  es  tauchen  gewisse  Bilder  mit  größe- 
ren oder  geringeren  Abwandlungen  mehrfach  in  den  ver- 
schiedenen Sammlungen  auf,  wobei  oft  zwischen  den  ein- 
zelnen Exemplaren  keine  oder  nur  höchst  geringfügige  Quali- 
tätsunterschiede zu  vermerken  sind  —  es  handelt  sich  dann 

8)  Bei  Brown,  S.  189,  190  namentlich  aufgezählt. 
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offenbar  nicht  um  e  i  n  Original  mit  verschiedenen  Kopien, 
sondern  vielmehr  um  mehrere,  nach  einem  Vorbild 
durchgepauste  Bilder.  Freilich  wurden  auch  vielfach  Ko- 
pien nach  berühmten  Originalen  angefertigt,  wobei  man 
sich  dünner,  durchscheinender  Tierhäute  zur  Anfertigung 
der  Pause  bediente.  Brown  bringt  ein  Beispiel  einer  der- 
artigen Pause,  welche  das  Humajun-Porträt  des  bereits 
erwähnten  Blattes  aus  dem  British  Museum  „Princes  of 
the  House  of  Timur"  enthält.  Doch  muß  gesagt  werden, 
daß  das  ausgebreitete  Kopierwesen  im  allgemeinen  ein 
Kennzeichen  der  späteren  Zeit  ungefähr  seit  der  Mitte 
des  17.  Jahrhunderts  ist,  wie  ja  auch  die  Wiener  Blätter, 
die  doppelt  oder  mehrfach  vorhanden  sind,  frühestens  aus 
der  Zeit  Schah  Dschehans  stammen.  In  der  Akbarzeit  fin- 
det sich  seltener  die  Übernahme  gesamter  Kompositionen 
als  diejenige  immer  wieder  auftretender  Einzeltypen  oder 
auch  gewisser  typischer  Bildteile,  wobei  aber  nicht  nach- 
weisbar ist,  ob  es  sich  auch  hier  um  ein  annähernd  mecha- 
nisches Reproduktionsverfahren  handelt,  wie  es  oben  be- 
schrieben wurde,  oder  nicht  vielmehr  um  ein  freies  Nach- 
wirken bestimmter  Bildüberlieferungen,  was  viel  wahr- 
scheinlicher ist.  Hingegen  hat  gerade  die  Akbarzeit  eine 
den  individualistisch  eingestellten  Europäer  sehr  seltsam 
anmutende  Art  der  Arbeitsteilung  entwickelt,  die  in  spä- 
terer Zeit  aufgegeben  oder  jedenfalls  sehr  eingeschränkt 
wurde:  an  einem  einzelnen  Blatt  arbeitete  nicht  nur  ein 
Meister  mit  einem  oder  mehreren  Gesellen,   sondern   es 


waren,  wie  schon  aus  den  Signaturen  hervorgeht,  oft 
mehrere  Meister  an  ein  und  demselben  Bilde  beschäftigt1). 
Im  allgemeinen  wird  man  wohl  annehmen  müssen,  daß 
e  i  n  Künstler  die  Vorzeichnung,  ein  zweiter  die  Ausfüh- 
rung übernahm;  bisweilen  aber  mag  auch  die  Durchfüh- 
rung des  landschaftlichen  Hintergrunds  von  einem  anderen 
Meister  übernommen  worden  sein,  als  die  der  menschlidien 
Figuren,  und  bisweilen  scheint  die  Kolorierung  einem  be- 
stimmten Spezialisten  zugeteilt  worden  zu  sein").  Rein  tech- 
nisch wurde  diese  Methode  dadurch  ermöglicht,  daß  die  ver- 
schiedenen Meister  zur  Durchführung  der  gemeinsamen 
Arbeit  an  einem  bestimmten  Manuskript  in  einem  Basar 
versammelt  waren,  so  daß  das  einzelne  Blatt  von  Hand  zu 
Hand  gehen  und  ein  jeder  denjenigen  Teil  der  Arbeit 
leisten  konnte,  der  seinen  Fähigkeiten  am  besten  entsprach. 
Ob  auch  bei  den  frühen  Blättern  der  Wiener  Sammlun- 
gen, also  vor  allem  bei  den  Bildern  des  Hamsaromans, 
eine  derartige  Arbeitsteilung  stattgefunden  hat,  läßt  sich 
nicht  eindeutig  feststellen,  da  ja  hier  nirgends,  wie  auf  so 
vielen  anderen  Handschriften,  Künstlersignaturen  ange- 
bracht sind.  Bei  manchen  Blättern  scheinen  wohl  mehrere 
Hände  mitgewirkt  zu  haben,  doch  sollen  diese  Fragen,  da 
sie  aufs  engste  mit  stilkritischen  Erwägungen  verknüpft 
sind,  an  anderer  Stelle  besprochen  werden. 

2)  Vgl.  Brown,  a.  a.  O.,  S.  110  und  ff. 
2)   Vgl.    den   bekannten   Ausspruch   Kaiser  Dschehangirs, 
III,  Seite  37. 
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GEGENSTAND 


Verschiedenartigkeit  der  Stoff  kreise.  Die  Mogulmalerei 
ist  in  der  Wahl  der  behandelten  Stoffe  außerordentlich 
vielseitig  gewesen.  Ist  sie  doch,  wie  schon  ein  kurzer  Hin- 
blick  auf  die  geschichtlichen  Verhältnisse  deutlich  erkennen 
läßt,  keineswegs  der  Ausdruck  einer  einheitlichen  Kultur, 
sondern  vielmehr  der  Spiegel  eines  Staatsgebildes,  welches 
aus  dem  Ineinanderströmen  der  verschiedensten  Völker- 
schaften entstanden  ist.  Schon  Indien  selbst  bot,  zur  Zeit 
als  Babur,  der  Begründer  der  Moguldynastie,  erobernd 
dort  auftrat,  ein  Bild  der  buntesten  Rassenmischung.  Denn 
seit  dem  Einfall  des  Mahmud  von  Ghasna  im  Jahre  1001 
hatte  in  dem  unglücklichen  Lande  eine  islamische  Dynastie 
die  andere  verdrängt,  so  daß  neben  den  Hindu  die  ver- 
schiedensten tatarisch-mongolischen  Stämme  darin  heimisch 
waren.  Andrerseits  muß  Babur  selbst  als  Träger  einer  höchst 
komplexen  Kultur  angesehen  werden.  Als  Nachfahre  zu- 
gleich Timurs  und  Tschingiskhans,  von  dem  er  mütter- 
licherseits abstammte,  ist  er  Vertreter  der  Aristokratie  der 
türkischen  wie  der  mongolischen  Stämme  und  hat  als  sol- 
cher die  alte  Kultur  der  eroberten  persischen  Gebiete  rest- 
los in  sich  aufgenommen,  wie  ja  sowohl  an  seinem  eigenen 
Hof  als  auch  unter  seinen  Nachkommen  immer  wieder 
Perser  die  wichtigsten  Ehrenstellen  einnahmen. 

Und  ohne  Zweifel  ist  auch  die  Mogulmalerei  in  ihrem 
Ursprung  in  weitestem  Maße  von  der  persischen  abhängig 
gewesen,  hat  man  doch  sogar  Übertreibenderweise  lange 
Zeit  nur  von  einer  „indopersischen"  Kunst  gesprochen. 


So  haben  selbstverständlich  auch  die  in  der  persischen 
Malerei  gebräuchlichen  Stoffe  auf  diese  Weise  in  In- 
dien Eingang  gefunden,  die  Illustrationen  der  großen 
Epen,  wie  zum  Beispiel  des  Schahnameh,  der  Geschichte 
von  Jusuf  und  Suleikha,  von  Leila  und  Madschnun, 
u.  a.  m.  Weit  wichtiger  aber  als  diese  romantischen 
Sagenstoffe  wurde  für  die  Kunst  der  Großmogulen  ein 
anderer  Stoffkreis,  der  ebenfalls  bereits  in  der  persischen 
Kunst  eine  gewisse  Rolle  spielte,  nämlich  der  geschicht- 
liche, wobei  man  allerdings  den  Eindruck  gewinnt,  als 
wäre  die  besondere  Vorliebe  für  die  Darstellung  dynastisch- 
historischer  Begebenheiten  —  und  damit  auch  des  Porträts 
—  nicht  ursprünglich  persisch,  sondern  hinge  mit  den  er- 
obernden islamischen  Völkern,  vor  allem  mit  den 
Mongolen  und  unter  ihnen  mit  den  Timuriden  zusammen. 
Schon  Timur  selbst  ließ  seinen  Palast  in  Samarkand  mit 
seinem  eigenen  und  mit  Porträts  seiner  Familie  und  seiner 
Generäle  schmücken1). 

Kein  Wunder  also,  wenn  von  den  Stoffkreisen  der  per- 
sisch-islamischen Kunst  gerade  derjenige  am  Hof  des 
Timuriden  Babur  in  Indien  die  weiteste  Ausbreitung  und 
höchste  Entwidmung  erfährt,  der  schon  in  Persien  an  das 
gleiche  Geschlecht  gebunden  zu  sein  scheint  und  offenbar 
der  Denkform  und  Gemütsverfassung  seiner  Rasse  am 
innigsten  entspricht,  nämlich  der  historische. 

')  Schulz  Ph.  W„  Die  persisch-islamische  Miniaturmalerei,  I,  S.  57. 
Vgl.  auch  unten  S.  31. 


i.  Historische  Darstellungen 


Wir  werden  daher  bei  der  gegenständlidien  Bestimmung 
der  Wiener  Mogulblätter  von  den  historischen  Darstellun- 
gen ausgehen,  die,  wenn  man  vom  Hamsaroman  als  ge- 
schlossenem Ganzen  absieht,  auch  zahlenmäßig  die  bedeu- 
tendste Rolle  spielen,  wobei  selbstverständlich  die  Fürsten 
im  Mittelpunkt  stehen  werden. 

Die  Fürsten.  Denn  genauer  besehen  ist  das  Interesse  der 
Timuriden  für  geschichtliche  Begebenheiten  auch  schon  auf 
persisdiem  Boden  ein  vorwiegend  dynastisches;  und  voll- 
ends die  Mogulkunst  ist  vor  allem  Hofkunst,  sie  steht  in 
engster  Abhängigkeit  von  den  Fürsten,  denen  allein  sie 


Entstehung  und  weitere  Förderung  verdankt. 

Unsere  Aufgabe  wird  darin  bestehen,  die  auf  den  Bil- 
dern dargestellten  Vorgänge  und  Personen  zu  benennen 
und  zu  deuten,  und  zwar  mit  Hilfe  zeitgenössischer  Quel- 
len oder  durch  Vergleich  mit  anderen  beschrifteten  Bildern. 
In  vielen  Fällen  werden  wir  uns  allerdings  auch  hier  auf 
Vermutungen  beschränken  müssen;  denn  einerseits  sind 
viele  der  Inschriften  erst  in  späteren  Jahren  und  oft  hödist 
willkürlich  hinzugefügt  worden,  andrerseits  ist  es  beim  An- 
blick mehrerer  —  auch  guter  —  Porträts  ein  und  derselben 
Person  oft  schwierig,  zu  erkennen,  ob  tatsächlidi  immer 
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wieder  das  gleiche  Modell  dargestellt  ist,  derartige  Ab- 
wandlungen erfährt  es  durch  veränderte  Tracht,  veränderte 
Haltung  und  Umgebung,  auch  durch  die  verschiedenartige 
Auffassung  des  jeweiligen  Malers.  Erst  wenn  wir  wieder- 
um eine  ganz  bedeutende  Anzahl  von  Bildnissen  eines 
Menschen  kennenlernen,  sind  wir  imstande,  jenseits  von 
allen  Zufälligkeiten  ein  ihnen  allen  Gemeinsames,  sozu- 
sagen die  Idee  dieses  Menschengebildes,  zu  erkennen,  erst 
dann  gewinnen  wir  eine  deutliche  Vorstellung  von  seiner 
äußeren  Erscheinung. 

So  kommt  es,  daß  wir  die  auf  unseren  Bildern  darge- 
stellten Personen  nur  dort  mit  annähernder  Sicherheit 
identifizieren  können,  wo  sich  das  betreffende  Bild  so  ziem- 
lich mit  einem  einwandfrei  —  also  zeitgenössisch  —  be- 
schrifteten deckt,  das  heißt,  wenn  das  eine  die  Kopie  des 
anderen  ist  oder  wenn  beide  auf  das  gleiche  Original  zu- 
rückgehen; ferner  wenn  ein  im  Bild  dargestellter  Vorgang 
vollkommen  mit  einer  in  den  Quellen  gegebenen  Beschrei- 
bung übereinstimmt;  außerdem  werden  wir  schwerlich  fehl- 
gehen können,  wenn  es  sich  um  das  Porträt  einer  Persön- 
lichkeit handelt,  die  in  so  zahllosen  Bildnissen  bekannt 
ist   wie  manche  der  Mogulfürsten. 

Timur.  Taf.  3,  Abb.  5  sehen  wir  einen  thronenden 
Fürsten  in  kriegerischer  Tracht.  Über  dem  weißen  Ärmel- 
rock trägt  er  ein  goldenes  Panzerhemd,  die  Brust  ist  mit 
einem  Sdiarnierpanzer,  die  Unterärmel  mit  Schienen  be- 
deckt, den  goldenen  Helm  schmückt  eine  weiße  Feder.  Das 
gleiche  Blatt  findet  sich  mit  geringen  Varianten  in  anderen 
Sammlungen  wieder').  Es  ist,  wie  auf  einigen  dieser  Blätter 
übereinstimmend  durch  Inschrift  bezeugt  ist,  Timur  der 
Eroberer,  oder  Tamerlan  (1336 — 1404  n.  Chr.),  der  in 
fünfunddreißig  verheerenden  Feldzügen  die  ganze  östliche 
Welt,  von  den  Grenzen  Chinas  bis  an  den  Nil,  von  Moskau 
und  Konstantinopel  bis  nach  Delhi,  in  Angst  und  Schrecken 
versetzte. 

Es  entsteht  nun  die  Frage,  ob  das  gemeinsame  Vorbild 
der  Timurporträts  ein  Idealbild  ist,  welches  erst  zur  Zeit 
der  Mogulherrscher  in  Indien,  also  lange  Zeit  nach  dem 
Tode  des  großen  Eroberers,  geschaffen  wurde  oder  ob  sich 
eine  fortlaufende  Überlieferung  bis  zu  seinen  Lebzeiten 
zurückverfolgen  läßt.  Die  Tatsache  wurde  bereits  erwähnt, 
daß  der  Palast  in  Samarkand  mit  Bildnissen  ausgeschmückt 
war,  unter  denen  sich  audi  dasjenige  Timurs  befand2). 

Auch  sind  illustrierte  Manuskripte  der  Geschidrte  Timurs 
aus  einer  Zeit  erhalten,  die  dem  Todesjahr  dieses  Herr- 
schers nicht  allzu  fern  steht  —  das  berühmte  Safarnameh 
aus  der  Sammlung  Goloubew  in  Paris,  dessen  Bilder  kei- 
nem Geringeren  als  Behsad  zugeschrieben  werden"), 
stammt  aus  dem  Jahre  872Ü467  und  wurde  später,  wie 

')  U.  a.  im  Album  14.599  des  Berliner  Kaiser  Friedrich-Museums 
oder  im  Album  Smith-Lesouef  246  der  Pariser  Nationalbibliothek. 

-)  Zeitgenössische  Quellen,  in  denen  Timur-Porträts  erwähnt  wer- 
den, zusammengestellt  bei  Schulz,   I,  S.    111. 
)  Vgl.  zum  Beispiel  Schulz,  T.  54,  55. 


Siegel  und  Beischrift  beweisen,  der  Bibliothek  der  Groß- 
mogulen  einverleibt  —  eine  Tatsache,  die  auch  für  unsere 
Fragestellung  von  Bedeutung  sein  mag. 

Wenn  wir  diese  Beobachtungen  zusammenhalten,  er- 
scheint das  Vorhandensein  eines  authentischen  Bildtypus 
mehr  als  wahrscheinlich;  es  wird  sich  aber  die  Authentizi- 
tät, dem  Zeitstil  entsprechend,  auf  gewisse  charakteristische 
Merkmale  beschränken,  eine  Tatsache,  die  im  gleichzeitigen 
Schrifttum  ihre  Parallele  findet;  denn  obwohl  sidi  die 
Memoiren  Timurs  (das  Mafusat  i  Timuri,  von  dem  das 
Safar-nameh  des  Yasda  nur  eine  Art  schönfärberischer 
Nachdichtung  ist)  angeblich  genau  an  die  Wirklichkeit  hal- 
ten, so  sind  sie  doch  meistens  nur  eine  Chronik  der  Ge- 
sdiehnisse,  die  weder  deren  Sdiauplatz  noch  die  handeln- 
den Personen  anders  als  höchst  schematisch  beschreiben. 
Ein  Vergleich  der  Timurbilder  des  Safar-nameh  —  oder 
audi  des  fol.  368,  Or.  6810  im  British  Museum4)  oder  des 
Timurnameh  in  Bankipur  (Taf.  4,  Abb.  11)  mit  unserer 
Miniatur  zeigt  nun  tatsächlich  —  obwohl  von  einer  indivi- 
duellen Auflassung  des  Einzelbildnisses  nicht  die  Rede  sein 
kann  — eine  gewisse  Ähnlichkeit,  die  über  das  Kostümliche 
hinausgeht  und  sidi  im  Typus  des  Gesichts  und  in  der 
eigentümlidien  unfreien  Haltung  ausdrückt,  durch  welche 
Timurs  rechtsseitiger  Lähmung  Rechnung  getragen  wird. 
Sehr  widitig  ist  in  diesem  Zusammenhang  das  Zeugnis 
des  Kaisers  Dschehangir.  Dieser  Fürst  erzählt  in  seinen 
Memoiren5),  man  hätte  ihm  ein  Bild  Timurs  geschenkt, 
weldies  der  Tradition  zufolge  zu  seinen  Lebzeiten  von 
einem  diristlichen  Künstler  gelegentlich  einer  byzantini- 
schen Gesandtschaft  gemalt  und  nach  Europa  gebracht  wor- 
den wäre.  „Wenn  diese  Geschidite  wahr  wäre",  schreibt 
er  weiter,  „so  hätte  man  mir  kein  besseres  Geschenk  bie- 
ten können.  Da  aber  das  Bild  nicht  die  geringste  Ähnlich- 
keit mit  einem  seiner  Nachkommen  aufweist,  war  ich  von 
der  Wahrheit  des  Gesagten  nicht  überzeugt."  Auffallend 
ist,  daß  der  Kaiser  hier  gar  keine  Parallelen  zwischen  dem 
erwähnten  und  anderen  Timurbildern  zieht. 

Einige  Jahre  später  hingegen0)  schreibt  er  mit  Begeiste- 
rung von  einem  Bilde,  welches  er  aus  Persien  erhielt,  und 
welches  die  Schlacht  zwischen  Timur  und  Tuqutamischkhan 
darstellte,  wobei  der  Ahnherr  selbst,  seine  Kinder  und 
seine  Großen  namentlich  bezeichnet  waren.  Der  Meister 
war  Khalil  Mirza  Scharuth,  den  Dschehangir  wegen  der 
Ähnlichkeit  des  Stils  für  Behsads  Lehrer  hielt.  Vielleicht 
haben  wir  hier  das  Vorbild  der  Timurbilder  innerhalb  der 
reifen  Mogulmalerei  zu  suchen.  Den  gleichen  Fürsten  fin- 
den wir  auch  auf  Taf.  4,  Abb.  12,  welche,  wie  auf 
den  ersten  Blick  zu  erkennen  ist,  aus  zwei  verschiedenen 
Bildern  zusammengesetzt  ist7).  Der  Mittelteil  (Herrscher 
mit      Dame)      und      die      untere      Partie      (musizierende 

')   Vgl.   Brown,   a.   a.   O.  T.  2. 
5)  Tuzuk-i-Jahangiri,   Übers.  Rogers,   I,  S.    154. 
")  Tuzuk-i-Jahangiri,  Übers.  Rogers,  II,  S.   1  IG. 
;)  Siehe  oben  S.  23. 


31 


Frauen)  sind  hinwegzudenken  und  die  übrigbleibenden 
Teile  zusammenzurüdeen;  so  entsteht  ein  Bild,  zu  welchem 
wiederum  zahlreiche  Repliken  mit  größeren  oder  gerin- 
geren Abweichungen  in  anderen  Sammlungen  zu  rinden 
sind,  wie  zum  Beispiel  fol.  63  des  Sammelbandes  14.595 
des  Kaiser  Friedrich-Museums  in  Berlin. 

Timur  sitzt  auf  dem  Thron,  hinter  ihm  stehen  zwei 
Krieger,  deren  einer  den  Sonnenschirm,  das  Zeichen  der 
höchsten  Würde,  über  seinem  Haupte  hält,  unter  seinem 
linken  Arm  sind  Reste  eines  Turbans  sichtbar,  die  gewiß 
einer  durch  die  Verstümmelung  des  Bildes  abgeschnittenen 
Figur  angehören.  Die  linke  Bildhälfte  wird  von  vier  tur- 
bangeschmückten Männern  eingenommen,  drei  bärtige 
sitzen  in  einer  Reihe,  der  vierte,  unbärtige,  ist  etwas  weiter 
in  den  Vordergrund  gerückt. 

Diese  Vordergrundfigur  sowie  die  durch  den  Turban  an- 
gedeutete fehlen  auf  dem  Berliner  Blatt,  hingegen  finden 
sie  sich  auf  einer  Federzeichnung  Rembrandts  im  Louvre 
wieder,  die  gewiß  auf  dasselbe  Original  zurückgeht  wie 
unser  Bild1)  oder  vielleicht  nach  ihm  kopiert  ist. 

Es  handelt  sidi  um  eine  Ahnentafel,  wie  sie  in  unserem 
Kunstkreis  häufig  zu  finden  sind,  und  da  uns  die  Vorder- 
grundfigur, Kaiser  Akbar  der  Große,  wie  später  zu  zeigen 
sein  wird,  aus  unzähligen  Miniaturen  hinlänglich  bekannt 
ist,  so  gelangen  wir,  immer  vom  Vater  auf  den  Sohn  rück- 
sdiließend,  zu  der  Überzeugung,  daß  der  hinterste  der 
sitzenden  Männer  Umar  Scheikh  ist,  der  Vater  Baburs, 
des  eigentlichen  Begründers  der  Moguldynastie  in  Indien, 
ohne  daß  wir  hier  auf  den  Vergleich  mit  beschrifteten 
Blättern  angewiesen  wären. 

Umar  Scheikh.  Das  ungeheure  Reich  Timurs  war  bald 
nach  dem  Tode  seines  Sohnes  Schah  Rukh  zerfallen  und 
nur  in  Afghanistan  und  in  Ostpersien  behaupteten  sich 
einzelne  Herrscher  seines  Geschlechts.  Einer  dieser  kleinen 
Fürsten  war  Umar  Scheikh,  der  Herr  von  Ferghana,  der 
als  geschichtliche  Persönlichkeit  eine  untergeordnete  Rolle 
spielt  und  daher  auchiselten  im  Bilde  wiedergegeben  wird, 
so  daß  hier  gewiß  in  weit  geringerem  Maße  von  einer  fest- 
stehenden Bildtradition  gesprochen  werden  kann  als  bei 
dem  großen  Ahnherrn.  Wohl  das  schönste  und  bekannteste 
seiner  Porträts  enthält  die  schon  erwähnte  große  Ahnen- 
tafel des  British  Museums  „Princes  of  the  House  of  Timur" 
genannt,  Taf.  2,  Abb.  4.  Als  Entstehungszeit  wird  mit 
gutem  Grund-)  ungefähr  das  Jahr  1555  angenommen.  Die 
einzelnen  Personen  sind  mit  Inschriften  versehen  und  die 
zweite  Figur  der  linken  Gruppe  ist  —  wenn  wir  von  links 
nach  rechts  ablesen  —  mit  dem  Namen  Umar  Scheikh  be- 
zeichnet. 

Die  Ähnlidikeit  zwischen  diesem  und  unserem  Bild  ist 
tatsächlich    eine    nodi    unausgesprochenere    als    bei    den 
Timurporträts,    und    besteht    hauptsächlich    in    der    un- 
')  Siehe  oben  S.  23. 

■)  Vgl.  L.  Binyon,  A  painting  of  Emperors  and  Princes  of  the 
House  of  Timur.  Burl.  Mag.   1929. 


gefahren  Übereinstimmung  in  Kostüm  und  Barttracht. 
Auch  paßt  keines  der  Bilder  zu  der  Beschreibung,  die 
Babur  in  seinen  Memoiren  von  seinem  Vater  gibt:  „Umar 
Scheikh  Mirza  war  von  niederer  Statur,  hatte  einen  kurzen, 
buschigen  Bart,  braunes  Haar  und  war  sehr  korpulent.  Er 
pflegte  seinen  Rock  sehr  eng  zu  tragen,  so  sehr,  daß  er 
gewohnt  war,  seinen  Leib  einzuziehen,  wenn  er  die 
Schnüre  festband  und  daß  sie  rissen,  wenn  er  sich  wieder 
gehen  ließ:;)." 

Kehren  wir  nun  zu  unserem  Sdiönbrunner  Bild  zurück, 
so  haben  wir  nach  den  Regeln  der  Ahnentafeln  in  der  vor 
Umar  Scheikh  sitzenden  Figur  seinen  Sohn  Babur  zu  er- 
kennen,  den  Begründer   der  Mogulherrschaft  in   Indien. 

Babur.  Da  Babur  als  solcher  auch  für  die  Entstehung 
der  Moguknalerei  von  größter  Bedeutung  ist,  und  er 
selbst  wie  audi  viele  Ereignisse  seiner  Regierungszeit  ihre 
bildliche  Wiedergabe  gefunden  haben,  so  erscheint  es 
nötig,  seinen  Lebenslauf  etwas  ausführlicher  zu  beschreiben. 

Sahir  edden  Muhammad,  Babur  der  Tiger  (1489—1530) 
genannt,  war  zwölf  Jahre  alt,  als  er  seinen  Vater  durch 
einen  Unglücksfall  verlor.  Durch  die  Usbeken  aus  seinem 
Reich  vertrieben,  verbrachte  er  seine  Jugend  in  steten 
Guerillakriegen,  bis  es  ihm  gelang,  sich  (1504)  in  Kabul 
festzusetzen.  Von  dort  aus  unternahm  er  mehrere  Einbrüche 
nach  Hindostan.  Im  Jahre  1526  besiegte  er  endgültig  den 
afghanischen  Sultan  und  erweiterte  nach  und  nach  seine 
Macht  bis  an  die  Grenze  von  Bengalen.  Doch  gelang  es  ihm 
noch  nicht,  ein  einheitliches  indisches  Reich  zu  sdiaffen, 
denn  seine  eigentliche  Heimat,  deren  Schönheit  er  immer 
wieder  begeistert  preist,  bleibt  Ferghana,  und  er  und  seine 
Krieger  sind  nur  eine  dünne  Herrenschicht  im  eroberten 
Land,  dessen  Einwohner  als  verachtete  und  geknechtete 
Untergebene  angesehen  werden. 

Die  wichtigste  Quelle  für  Baburs  Geschichte  sind  seine 
Memoiren4),  die  im  Gegensatz  zum  Timur-nameh  —  wel- 
ches ja  auch  ein  unter  der  Aufsicht  des  Herrsdiers  ver- 
faßtes Kompilationswerk  ist  —  höchst  persönlich  geschrie- 
ben sind  und  Zeugenschaft  ablegen  von  schärfster  Beob- 
achtungsgabe und  einer  außerordentlichen  Fähigkeit,  zu 
charakterisieren. 

Der  Autor  erscheint  als  ein  Mann  von  ungeheurer  Tat- 
kraft, von  hohem  persönlidiem  Mut,  von  bedeutender  In- 
telligenz und  vielseitiger  Bildung.  Er  dichtet  selbst,  inter- 
essiert sidi  für  Musik  und  Malerei  und  urteilt  mit  größter 
Bestimmtheit,  gestattet  sidi  sogar  eine  Kritik  an  einem 
Meister  wie  Behsad:  „Einer  der  Maler  war  Behsad,  seine 
Arbeiten  waren  sehr  schön,  aber  bartlose  Gesiditer  zeich- 
nete er  nicht  gut,  er  verlängerte  allzusehr  das  Doppelkinn; 
seine  Zeichnungen  bärtiger  Männer  sind  bewunderungs- 
würdig." Er  ist  sehr  lebenslustig,  immer  wieder  besdireibt 
er  Feste   und  Gelage,   die  er  mit  seinen   Freunden  und 

")  Babur-nama,  The  Mcmoirs  of  Babur,  transl.  A.  S.  Beveridgc, 
S.   12. 

4)  Babur-nama,   The   Mcmoirs   of   Babur,   transl.   A.   S.   Beveridge. 
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Kampfgenossen  in  heiterer,  unzeremoniöser  Weise  abzu- 
halten pflegt;  in  seiner  Jugend  hatte  er  sich,  getreu  dem 
islamischen  Gesetz,  von  jedem  Alkoholgenuß  enthalten, 
später  aber  wird  das  Trinken  bei  ihm  zu  einer  wahren 
Leidenschaft. 

Er  liebt  die  Natur,  als  erster  führt  er  in  Indien  die 
architektonischen  Gärten  und  viele  Bäume  und  Pflanzen 
seiner  Heimat  ein;  für  jede  Einzelheit  hat  er  ein  offenes 
Auge. 

„Wir  stiegen  zum  Garten  ab,  der  schön  war  im 
Herbst .  .  .  Ein  junger  Apfelbaum  darin  trug  wunderbare 
Herbstfarben;  an  jedem  Zweig  waren  in  gleichmäßigen 
Abständen  fünf  oder  sechs  Blätter  geblieben,  gleiche 
Schönheit  könnte  kein  Maler  jemals  erreichen." 

Trotzdem,  wie  erwähnt,  die  Person  des  Padischah,  wie 
er  sich  nannte,  ein  außerordentlich  häufiger  Gegenstand 
der  späteren  Mogulmalerei  war,  stehen  wir  doch  auch  hier 
noch  nicht  auf  dem  Boden  einer  festen  Bildüberlieferung, 
denn  es  lassen  sich  deutlich  drei  verschiedene  Typen  unter- 
scheiden. 

Eine  große  Anzahl  seiner  Bildnisse  sind  selbstverständ- 
lich in  den  reich  illustrierten  Abschriften  seiner  Memoiren 
enthalten,  deren  früheste1),  soweit  sie  uns  bekannt  sind, 
aus  der  Zeit  Akbars  stammen;  dieser  Fürst  ließ  das  Werk 
seines  Großvaters  aus  dem  Türkischen  ins  Persische  über- 
setzen, welches  die  Sprache  des  Hofes  und  der  mohamme- 
danischen Vornehmen  geworden  war,  und  machte  es  da- 
durch weiteren  Kreisen  zugänglich. 

Das  Gesicht  des  Kaisers  ist  von  länglichem  Oval,  der 
Bart  schmal  und  spitz  zulaufend,  die  Züge  wenig  charak- 
teristisch, man  gewinnt  den  Eindruck,  daß  es  sich  auch 
hier,  wie  bei  den  Bildern  Timurs  und  Umar  Scheikhs,  um 
einen  ziemlich  allgemein  gehaltenen  Idealtypus  handelt 
(T.  3,  Abb.  6). 

Eine  ganz  andere  Vorstellung  erhält  man  aus  der  vor- 
erwähnten Ahnentafel  des  British  Museums  „The  Princes 
of  the  House  of  Timur"  (T.  2,  A.  4).  Hier  fallen  die  viel 
breiteren  Backenknochen  auf,  der  schüttere  Bartwuchs,  die 
klug  blickenden  Augen;  auch  der  Ausdruck  des  Gesichts, 
welches  in  höchstem  Maß  Willensstärke,  Geist  und  Humor 
verrät,  ist  ein  anderer  als  auf  den  Bildern  der  Manuskripte, 
und  man  ist  versucht,  angesichts  der  scharfen  Charakteristik 
dieser  Züge  an  ein  wirkliches  Porträt  zu  glauben  und 
diesen  unseren  „zweiten  Baburtypus"  für  den  authenti- 
schen zu  halten. 

Diese  Vermutung  gewinnt  an  Wahrscheinlichkeit  durch 
die  Ähnlichkeit  mit  einem  Blatt,  welches  den  Kaiser  be- 
trunken, mit  einem  Becher  in  der  Hand,  darstellt2).  Dieses 
Blatt  stammt  angeblich  aus  Persien,  ist  jedenfalls  keines- 
wegs im  Mogulstil  gehalten,  wie  ja  auch  bei  der  großen 
Ahnentafel  durchaus  die  persische  Überlieferung  vorherr- 
schend ist,  die  Überlieferung  einer  Schule  also,  der  auch 

J)  Brit.  Mus.  Or  3715  und  South  Kensington  Mus.,  I.,  M  262. 
»)  T.  96,  Abb.  253. 


die  ursprünglichen  Baburbilder,  deren  Vorhandensein  an- 
zunehmen man  gewiß  berechtigt  ist,  angehören  mußten. 

Neben  dem  Idealtypus  der  Manuskripte  des  Babur- 
nameh,  bei  dem  es  den  Künstlern  wohl  mehr  um  die  Dar- 
stellung geschichtlicher  Ereignisse  als  um  die  getreue 
Wiedergabe  der  Züge  des  längst  verstorbenen  Helden  zu 
tun  war3),  hat  sich  auch  der  „zweite  Typus"  längere  Zeit 
hindurch  erhalten,  kehrt  er  doch  zum  Beispiel  auch  auf 
Blättern  des  Berliner  Dschehangiralbums  wieder'1). 

Einen  dritten  Typus  wiederum  vertritt  das  Schönbrunner 
Bild,  von  dem  wir  bei  unserer  Betrachtung  ausgegangen 
sind,  mit  dem  bei  den  Ohren  breit  ansetzenden,  langen, 
spitz  zulaufenden  Bart.  Auch  dieser  Typus,  der  wie  eine 
Synthese  der  beiden  früher  beschriebenen  anmutet,  ist 
außerordentlich  häufig  vertreten5)  und  wird  auf  spätem 
Blättern  der  vorherrschende. 

Selbstverständlich  wird  durch  das  Vorhandensein  dieser 
verschiedenen,  deutlich  unterscheidbaren  Typen  —  die 
ihrerseits  wiederum  mehrfach  abgewandelt  werden  —  der 
Begriff,  den  wir  uns  von  der  Person  des  Padischah  machen, 
einigermaßen  verwirrt,  so  daß  wir  auch  hier  bei  der  Iden- 
tifizierung unbedingt  der  Stützung  bedürfen;  eine  solche 
finden  wir  nicht  nur  in  Beischriften  —  bei  denen  man,  wie 
schon  erwähnt,  falls  sie  nicht  aus  der  Zeit  des  Dargestellten 
selbst  stammen,  nicht  mißtrauisch  genug  sein  kann  —  son- 
dern auch  in  der  Deutung  des  dargestellten  Vorgangs  oder 
in  bestimmtem,  charakteristischem  Beiwerk  —  Babur,  der 
berühmte  Memoirenschreiber,  hält,  wie  wir  uns  schon  bei 
den  wenigen  Beispielen  überzeugen  können,  meist  ein 
Buch  in  Händen. 

Ein  Blatt,  auf  dem  der  Kaiser  entsprechend  dem  ersten 
Typus  dargestellt  ist,  und  welches  seine  Erklärung  in  einer 
in  den  Memoiren  geschilderten  Szene  findet,  ist  T.  3,  A.  7 
(I,  Taf.  29  E).  Die  betreffende  Stelle  der  Memoiren 
lautet:  „Wir  erreichten  einen  Wasserfall,  der  genügend 
Wasser  für  eine  Mühle  führte 

—  —  Unterhalb  des  Wasserfalls  liegt  ein  großer  See 
und  über  ihm  strömt  das  Wasser  durch  mächtige  Felsen 
hindurch.  Auch  unten  sind  mächtige  Felsen  .  .  .  Oben  beim 
Wasserfall  setzten  wir  uns  nieder  .  .  .  Wir  blieben  dort, 
während  Musiker  für  uns  aufspielten  und  Gedichte  vor- 
getragen wurden  .  .  .'')." 

Ein  weniger  gutes,  aber  sehr  ähnliches  vollständiges 
Blatt  enthält  das  Album  G  4593,  fol.  64  des  Berliner 
Kaiser  Friedrich-Museums  (Taf.  5,  Abb.  15). 

Ein  Bild,  welches  nicht  unmittelbar  mit  diesem  Fürsten 
zusammenhängt,  welches  aber  vielleicht  eine   Illustration 

3)  Fol.  295  des  Manuskripts  des  Brit.  Mus.  fällt  etwas  aus  dem 
Rahmen  und  zeigt  größere   Übereinstimmung  mit  Typus   II. 

4)  Kühnel-Götz,  Indopers.  Buchmalerei,  Tafel  38,  fol.  25  b.  Eine 
Randminiatur,  signiert  Govardhan,  gemalt  1609  —  der  Kaiser,  seine 
Memoiren  diktierend. 

5)  Vgl.  auch  I,  T.  44  A  oder  auch  Marteau-Vever  250  (mit  In- 
schrift) u.  a.  m. 

8)  Babur-nameh,   II,  S.  614. 
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zu  seinen  Memoiren  ist,  ist  T.  3,  A.  8  (I,  Taf.  29  B).  Er  be- 
schreibt dort  ausführlich1),  wie  ganze  Stämme  ihr  Leben 
dadurch  fristen,  daß  sie  die  Vögel  fangen,  die  zum  Wechsel 
der  Jahreszeiten  in  Scharen  über  den  Kabulpaß  ziehen, 
und  zwar  mit  Stricken,  mit  Netzen,  durch  Lockvögel,  kurz 
auf  jede  erdenkliche  Art  und  Weise.  Es  ist  sehr  verlod<end, 
in  den  Männern,  die  hier  schwer  mit  Körben  und  Stricken 
beladen  —  zum  Gepäck  eines  unter  ihnen  gehört  auch  ein 
Vogelkäfig  —  über  das  Gebirge  ziehen,  solche  Vogel- 
fänger zu  sehen,  um  so  mehr,  als  im  Manuskript  des  British 
Museums  der  Vogelfang  dargestellt  ist-)  (T.  3,  A.  9).  Um 
die  Bedeutung  dieses  Gewerbes  zu  verstehen,  denke  man 
daran,  wie  sich  die  Mode  der  Reiherfedern  in  den 
Miniaturen  spiegelt. 

Humajun.  Baburs  ältester  Sohn  Humajun  (1530 — 1556) 
bestieg  zwar  sogleich  nach  dem  Tode  seines  Vaters  den 
Thron  von  Delhi,  war  aber  den  Aufständen,  die  sich  von 
allen  Seiten  gegen  ihn  erhoben  —  sowohl  die  Inder  als 
auch  die  früher  hier  ansässigen  mohammedanischen 
Stämme  lehnten  sich  gegen  die  Mogulherrschaft  auf  — 
nicht  gewachsen  und  floh  vor  dem  Afghanen  Ferid  Khan, 
genannt  Schir  Schah,  der  ganz  Hindostan  und  den  Pen- 
dschab gewann,  zu  seinem  Bruder  nach  Afghanistan;  dodi 
audi  dort  war  seines  Bleibens  nicht  lang  —  Bruderzwist 
ist  im  Hause  Baburs  erblich  —  er  irrte  jahrelang  in  der 
westindisdien  Wüste  umher  und  landete  schließlidi  bei 
Schah  Tamasp  in  Persien,  der  ihn  freundlich  aufnahm,  ihn 
alle  Schönheiten  des  Landes  sehen  ließ  —  so  lud  er  ihn 
zur  Besichtigung  der  Ruinen  von  Persepolis  ein  —  und 
ihm  Truppen  zur  Wiedererlangung  seiner  Herrschaft  zur 
Verfügung  stellte,  mit  deren  Hilfe  er  tatsädilich  Kabul  er- 
oberte. Da  in  Indien  nach  Schir  Schahs  Tode  unter  seinen 
Nachfolgern  Zwistigkeiten  ausgebrochen  waren,  gelang  es 
Humajun  nach  schweren  Kämpfen  —  auch  gegen  seinen 
Bruder  —  sein  Reich  zurückzugewinnen;  doch  starb  er  nach 
kurzer  Herrschaft. 

Er  besaß  nicht  die  Tatkraft  und  das  Herrschertalent 
seines  Vaters,  doch  hatte  er  dessen  Tapferkeit  und  auch 
die  Liebe  zu  Kunst  und  Wissenschaft  geerbt.  Viele  Züge, 
die  von  ihm  berichtet  werden3),  die  fürstliche  Würde,  die 
er  auch  im  Unglück  bewahrt,  würden  ihn  zu  einer  außer- 
ordentlich sympathischen  Erscheinung  stempeln,  würde  nicht 
sein  Bild  durch  manchen  Beweis  von  Grausamkeit  ent- 
stellt —  ein  Erbgut,  von  dem  sich  kein  Nachfolger  Tamer- 
lans  gänzlich  zu  befreien  vermochte,  und  das  in  Zeit  und 
Rasse  begründet  ist. 

Für  die  selbständige  Entwicklung  des  Mogulreiches  auf 
indischem  Boden  ist  seine  kurze  Regierung  ganz  bedeu- 
tungslos   geblieben,    eine    derartige    Entwicklung    wurde 

>)  Babur-nama,  I,  S.  220. 

=)  Fol.   190. 

")  Vor  allem  Janhar,  Tarikh-i-Humayun,  Private  Memoirs  of  the 
Mogul  Emperor  Humayun,  Stewart,  London  1832,  und  das  Humajun- 
nameh   der  Gulbadan-Begam,  Übers.   Beveridge. 


sogar  insofern  aufgehalten,  als  die  Verbindung  mit  Iran 
wieder  neu  geknüpft  wurde.  Auch  der  Umstand,  daß  der 
Hof  des  Schah  Tamasp  ein  besonders  glänzender  war  — 
Maler  wie  Aga  Mirek,  Sultan  Mohammedi,  vielleicht  noch 
Behsad  wirkten  für  ihn  —  erklären  die  Einflüsse  persischer 
Kunst  und  Kultur,  die  damals  neu  nach  Indien  vordrangen. 
Humajun  selbst  —  wie  auch  sein  kleiner  Sohn  Akbar  — 
soll  während  seines  Aufenthaltes  in  Kabul  Unterricht  bei 
persischen  Malern  genommen  haben4). 

Bei  Humajun,  dem  vordersten  der  drei  bärtigen  Männer 
auf  unserer  Ahnentafel  (T.  4,  A.  12)  ist  die  bildliche  Über- 
lieferung eine  etwas  weniger  schwankende  als  bei  seinen 
Vorgängern,  was  weiter  nicht  wundernehmen  darf,  denn 
in  der  Akbarzeit,  aus  der  viele  ihn  darstellende  Bilder 
stammen,  muß  die  Erinnerung  an  seine  Züge  noch  eine 
sehr  lebendige  gewesen  sein.  Freilich  entfernen  sich  auch 
hier  späte  oder  auch  nur  schwache  Bilder  oft  so  weit  vom 
Original,  von  dem  sie  infolge  des  vielfachen  Kopierens 
durch  zahlreiche  Zwischenglieder  entfernt  sind,  daß  ge- 
rade das  Charakteristische  des  Gesichts  verwischt  wird. 
Doch  ist  immerhin  die  Ähnlichkeit  der  meisten  Blätter 
untereinander  eine  größere  als  bei  den  Baburbildern,  es 
ist  fast  immer  das  gleiche  auffallend  schmale  Antlitz  mit 
dem  schmalen,  spitz  zulaufenden  Bart,  das  entschieden  an 
den  ersten  „idealisierten  Baburtypus"  erinnert,  der  viel- 
leicht eine  Angleichung  an  die  den  Malern  gegenwärtigeren 
Züge  seines  Sohnes  bedeutet. 

Ältere  Blätter,  welche  das  Gesicht  Humajuns  in  schär- 
ferer Prägung  zeigen,  sind  zum  Beispiel  die  schon  so  oft 
erwähnte  Londoner  Ahnentafel  (T.  2,  A.  4),  welche  mit  dei 
T.  4,  A.  13  (I,  Taf.  4  E)  entschiedene  Zusammenhänge  auf- 
weist, einen  etwas  verschiedenen  Typus  vertritt  ein  mit 
Baghvati  gezeichnetes,  ganz  im  persischen  Stil  gehaltenes 
Blatt5),  welches  wiederum  seine  Parallelen  im  Dschehangir- 
album")  und  in  einem  Blatt  der  Bibliotheque  Nationale  in 
Paris  findet"). 

Ein  äußeres  Erkennungszeichen  bei  vielen  Bildern 
Humajuns  ist  der  sonderbare  Kopfputz,  der  zu  seiner  Zeit 
Mode  war,  der  allerdings  gerade  auf  unserer  Ahnentafel 
T.  4,  A.  13  und  auch  auf  T.  2  wenig  ausgesprochen  ist. 
Es  ist  eine  hohe,  steife  und  spitze  Mütze  mit  sdimaler 
Krempe,  die  vorn  einen  Einschnitt  hat.  Durch  diesen  wurde 
das  Turbantuch  gezogen  und  kreuzweis  um  die  Kappe  ge- 
schlungen. 

Besonders  deutlich  ist  dieser  Turban  auf  Taf  4,  Abb.  14 
(I,  Taf.  8  E)  zu  erkennen;  dem  auf  niederem  Thron  sitzen- 
den Fürsten  sind  hier  mehrere  Männer  gegenübergestellt, 

4)  Vgl.  Brown,  a.  a.  0.,  S.  54,  der  sich  auf  eine  Bemerkung  beruft, 
die  in  das  Manuskript  d.  Timurnameh  aus  der  Public  Library,  Banki- 
pur  eingetragen  ist. 

'■)  Abgebildet  bei  Arnold  Binyon,  T.  V. 

6)  Kühnel-Götz,  a.  a.  O.,  T.   13. 

T)  Blochet,  Bulletins  de  la  Soc.  Francaise  de  Reproduct.  de  Manu- 
scripts  illustr.   1926,  T.  II. 
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deren  zwei  ihm  beschriebene  Papierstreifen  überreichen. 
Die  Schriftrollen  enthalten  keinen  vollständigen,  lesbaren 
Text,  sondern  nur  einige  Worte,  die  vermuten  lassen,  daß 
es  sich  hier  um  eine  Gratulation  handelt,  eine  Art  Be- 
glückwünschung, die  damals  besonders  bei  der  Geburt  von 
Söhnen  gebräuchlich  war.  Als  Akbar  geboren  wurde,  war 
Humajun  Gast  des  Rana  von  Singh,  und  als  die  ihm  er- 
gebenen Häuptlinge  die  freudige  Nachricht  empfingen, 
eilten  sie  zu  ihm,  um  ihm  ihre  Glückwünsche  darzubringen. 
Wir  dürfen  annehmen,  daß  es  dieses  Ereignis  ist,  welches 
hier  im  Bilde  festgehalten  erscheint. 

Auf  I,  Tafel  17  A  thront  ein  Fürst  inmitten  seiner 
Höflinge;  man  zeigt  ihm  —  oder  bringt  ihm  zum 
Geschenk  —  Bilder,  Blumen,  Bücher,  einen  Jagdfalken: 
vor  der  Pforte  des  Palastes  begehren  andere  Höflinge  ein- 
gelassen zu  werden.  Das  Bild  weist  große  Ähnlichkeit  mit 
dem  Blatt  des  South  Kensington  Museums  (Wantage 
Bequest)  auf,  welches  vom  Maler  Alam  gezeichnet  ist  und 
Humajuns  Empfang  anläßlich  seiner  Thronbesteigung  in 
Agra  zum  Gegenstand  hat,  wo  allerdings  weit  zahlreichere 
und  kostbarere  Gaben  dargebracht  werden1).  Da  dieses 
Blatt  anderseits  mit  einem  Bild  des  schon  genannten 
Waquiat-i-Barbari  zusammenhängt,  welches  Babur  in 
Kabul  hofhaltend  darstellt,  und  da  die  Züge  des  Herrschers 
nicht  deutlich  charakterisiert  sind,  so  ist  es  unmöglich  zu 
entscheiden,  welcher  von  beiden  in  unserem  Fall  ge- 
meint ist. 

Mit  größerer  Wahrscheinlichkeit  läßt  sich  T.  7,  A.  24  zu 
einer  Szene  aus  Humajuns  Leben  ergänzen:  in  einem  um- 
friedeten Raum,  hinter  einem  Kiosk,  steigt  eine  Treppe 
empor,  über  die  ein  mächtiger  Baum  seine  Zweige  breitet. 
Das  ganze  Bild  ist  von  Figuren  belebt,  auch  im  Vorder- 
grund, außerhalb  der  Mauer  des  Hofes,  nahen  mehrere 
Männer,  offenbar  Geschenke  bringend,  die  von  anderen 
entgegengenommen  und  die  Treppe  emporgetragen  wer- 
den. Der  Vorgang  bliebe  unverständlich,  hätte  sich  nicht 
durch  Zufall  ein  Blatt  erhalten,  welches  mit  dem  unseren 
bis  auf  ganz  geringfügige  Details  identisch  ist  und  durch 
welches  die  Szene  die  notwendige  Ergänzung  findet2) 
(T.  3,  A.  10).  Hier  endigt  die  Treppe  in  einem  in  der  Krone 
des  Baumes  angebrachten  Pavillon,  wo  der  Fürst  die  Ge- 
schenke entgegennimmt.  Eine  offenbar  späte  Inschrift  be- 
sagt, daß  dieser  Fürst  Kaiser  Akbar  sei,  doch  weisen  seine 
Züge  mit  diesem  nicht  die  geringste  Ähnlichkeit  auf,  son- 
dern erinnern,  wie  auch  das  Kostüm  bestätigt,  deutlich  an 
dessen  Vater,  und  es  könnte  hier  Humajuns  Besuch  in 
Persien  illustriert  sein,  da  die  meisten  unter  den  Anwesen- 
den durch  Typus  und  Tracht  als  Perser  charakterisiert 
sind.  Übrigens  ist  das  Blatt,  welches  seinerzeit  im 
Kunsthandel  war  und  jetzt  unauffindbar  ist,  weit  schwä- 
cher  als    unser   Bild,    von   dem    es   vielleicht    eine    Kopie 

')  S.   St.   Clarke,    Ind.   Drawings,   T.   2. 

-)  Abgeb.  S.  M.  Villiers  Stuart.  Gardens  of  thc  Great  Mughal. 
London   1914. 


ist.  Daß  die  Mogulkaiser  so  luftigen,  auch  in  Persien  ge- 
bräuchlichen Aufenthalt  liebten,  ist  mehrmals  schriftlich 
und  auch  durch  das  Bild  bezeugt. 

Ein  anderes  Schönbrunner  Bild  (I.,  Taf.  9  G)  zeigt  einen 
knienden  langbärtigen  Mann,  der  auch,  ohne  nennens- 
werte Abweichung,  in  andern  Sammlungen  vorkommt, 
so  z.  B.  in  einem  Sammelband  des  Kaiser  Friedrich- 
Museums.  Jenes  Bild  trägt  die  Bezeichnung  „Schah  Abbas", 
was  —  wie  auch  Kühnel3)  bemerkt  —  ganz  aus  der  Luft 
gegriffen  ist.  Gerade  dieser  persische  Herrscher  ist  aus  vie- 
len, gut  beglaubigten  Bildern  bekannt  —  es  kann  sich  viel- 
mehr hier  nur  um  eine  Person  aus  der  Zeit  Humajuns  han- 
deln, am  ehesten  um  einen  «einer  Brüder.  Ein  Blatt  der 
Pariser  Bibl.  Nationale4)  (Est.  O.  D.  42,  fol.  10)  zeigt  eine 
Jagdszene,  in  der  neben  Humajun  ein  zweiter  Fürst  er- 
scheint, der  unserem  Bild  recht  ähnlich  ist.  Auch  im  Ber- 
liner Dschehangiralbum  kommt  eine  —  allerdings  ganz 
verschiedenartige  —  Jagdszene  vor,  die  auch  den  Kaiser 
Humajun  mit  einem  anderen  gleichgekleideten  Gefährten 
zeigt  —  laut  Inschrift  ist  es  dort  sein  Bruder  Hindal,  ihn 
dürfen  wir  dann  wohl  auch  im  Pariser  und  daher  auch  in 
unserem  Bild  vermuten. 

Akbar.  Der  letzte  Fürst,  den  wir  auf  unserer  Schönbrun- 
ner „Ahnengalerie"  in  ihrem  jetzigen  Zustand  sehen,  ist 
Kaiser  Akbar  (1556 — 1609),  der  nun  tatsächlich  aus  un- 
zähligen zeitgenössischen  Bildern  bekannt  ist. 

Schon  mit  vierzehn  Jahren  kam  er  zur  Regierung,  die 
er  anfangs  unter  Vormundschaft,  von  seinem  achtzehnten 
Jahr  an  aber  selbständig  führte.  Er  hatte  mit  ungeheuren 
Schwierigkeiten  zu  kämpfen,  denn  es  galt,  nicht  nur  den 
Feindschaften  der  ansässigen  Völkerschaften,  der  Hindu 
und  der  afghanischen  Mohammedaner,  zu  begegnen,  son- 
dern auch  Aufstände  im  eigenen  Lager  niederzuhalten. 

Doch  im  Laufe  weniger  Jahre  gewann  Akbar  nicht  nur 
alle  Gebiete  zurück,  die  Babur  einst  erobert  hatte,  sondern 
brachte  den  größten  Teil  Indiens  unter  seine  Botmäßigkeit. 
Das  Königreich  Gudscharat  wurde  erobert,  die  Reste  der 
Afghanenherrschaft  östlich  von  Delhi  vernichtet,  Bengalen, 
Orissa  und  Kaschmir  dem  Reich  einverleibt,  auch  Teile 
des  Dekhan  wurden  gewonnen. 

Aber  Akbars  Ruhm  beschränkt  sich  keineswegs  auf  den 
eines  Kriegsherrn,  er  war  ein  genialer  Staatsmann,  der 
als  erster  aus  den  eroberten  Gebieten  ein  einheitliches 
Reich  erschuf.  Ihm  ist  es  gelungen,  das  innere  Gleidigewicht 
des  Staates  herzustellen,  indem  er,  soweit  es  möglich  war, 
die  Gegensätze  zwischen  den  mogulischen  Eroberern  und 
den  Hindu  ausglich. 

Er  zog  Radschputfürsten  an  seinen  Hof,  besetzte  mit 
ihnen  auch  die  höchsten  Stellen  des  Reiches  und  verband 
sich  ihnen  durch  Heirat.  Das  Steuerwesen  wurde  refor- 
miert, indem  er  die  schwere  Überlastung  der  Hindu  auf- 

')   Vgl.  Kühnel.   Mihr  Tschand.  Berliner  Museen,   1922. 
4)  Abgeb.  Blochct,  Bulletin  de  la  Soc.  Francaise  de  Reproduct.  de 
Man.   illustr.    1926,  T.   II. 
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hob  und  die  wichtigsten  Abteilungen  der  Verwaltung 
außerordentlich  fähigen  Männern,  wie  dem  berühmten 
Inder  Todar  Mal,  übergab.  Auch  in  Fragen  der  religiösen 
Duldsamkeit  hat  Akbar  einen  durchaus  vermittelnden 
Standpunkt  eingenommen,  der  wohl  zum  Teil  in  seiner 
politischen,  zum  größeren  Teil  aber  gewiß  in  seiner 
geistigen  und  seelischen  Einstellung  wurzelte.  Wie  er 
sich  bei  Besetzung  der  Ämter  jeweils  für  den  Würdigsten 
entschied  —  dabei  sogar  eine  gewisse  Bevorzugung  der 
stammesfremden  Inder  walten  ließ  —  so  vermochte  er 
es  nicht,  den  Islam  als  den  einzig  berechtigten  Glauben  an- 
zuerkennen, ohne  den  Versuch  gemacht  zu  haben,  auch  in 
das  Wesen  der  anderen  Religionen  einzudringen,  die  in 
seinem  Reich  Anhänger  besaßen.  Er  liebte  stundenlange 
Diskussionen  über  religiöse  und  metaphysische  Themen, 
ließ  sich  von  den  Jesuiten  —  denen  er  einen  seiner  Söhne 
zur  Erziehung  überließ  —  in  der  christlichen  Lehre  unter- 
weisen, beteiligte  sich  an  den  Kultübungen  zoroastrischer 
Parsen  und  ließ  sich  die  heiligen  Bücher  der  Inder  vor- 
lesen —  er  selbst  war  im  Gegensatz  zu  seinen  Vorfahren 
des  Lesens  und  Schreibens  unkundig,  ersetzte  aber  diese 
Kenntnisse  durch  ein  geradezu  fabelhaftes  Gedächtnis. 
Schließlich  versuchte  er,  der  trotz  seiner  kritischen  Einstel- 
lung eine  tief  religiöse  Natur  war,  einen  Ausgleich  zwi- 
schen den  verschiedenen  Bekenntnissen  durch  die  Gründung 
einer  Einheitsreligion,  welche  in  der  Sonne  das  Symbol 
des  Einen  Göttlichen  Wesens  erkannte  und  deren  höchster 
Priester  der  Kaiser  war,  eine  Glaubensform,  die  allerdings 
nur  in  der  engsten  Umgebung  des  Kaisers  Anhänger  fand 
und  nach  seinem  Tode  bald  wieder  in  Vergessenheit  geriet. 

Akbar  war  ein  großer  Förderer  der  Kunst  und,  was  uns 
hier  vor  allem  angeht,  der  Malerei.  „Von  frühester  Jugend 
an",  schreibt  Abul  Fazl,  „hat  Seine  Majestät  große  Vor- 
liebe für  diese  Kunst  gezeigt  und  läßt  ihr  jegliche  Ermun- 
terung zuteil  werden,  denn  er  betrachtet  sie  als  ein  Mittel 
zur  Erheiterung  und  zur  Belehrung1)."  Und  Akbar  selbst 
läßt  er  sagen2):  „Es  gibt  viele,  welche  die  Malerei  hassen; 
aber  solche  Leute  sind  mir  unsympathisch;  denn  mir  will 
scheinen,  als  besäße  der  Maler  ein  ganz  besonderes  Mittel, 
um  Gott  zu  erkennen.  Wenn  er  etwas  Lebendiges  ab- 
zeichnet und  eines  seiner  Glieder  nach  dem  anderen  vor- 
nimmt, so  wird  er  zu  der  Erkenntnis  gelangen,  daß  er 
seinem  Werk  die  Seele  nicht  einzuhauchen  vermag,  und 
so  wird  er  gezwungen,  an  Gott  zu  denken,  den  Schöpfer 
alles  Lebens,  und  er  wächst  an  Weisheit." 

Wie  an  Akbars  Hof  persische  und  indische  Maler  in 
gleicher  Weise  Beschäftigung  fanden,  und  wie  aus  dieser 
Zusammenarbeit  tatsächlich  ein  neuer  Stil  erwuchs,  wird 
an  anderer  Stelle  ausführlich  zu  besprechen  sein,  hier 
waren  nur  die  geschichtlichen  Grundlagen  darzulegen,  die 
eine  derartige  Entwicklung  ermöglichten.  In  diesem  Zu- 
sammenhang sei  noch  erwähnt,  daß  Abul  Fasl  eine  Reihe 

')  Ayin-i-Akbari,   Übers.   Blochmann,   I,    107. 
2)   1,   108,   109. 


von  Büchern  anführt,  die  damals  für  den  Kaiser  geschrie- 
ben und  mit  Bildern  geschmückt  wurden,  wie  das  Hamsa- 
nameh,  das  schon  genannte  Baburnameh,  das  Akbarnameh, 
das  Rasmnameh  und  viele  andere.  Er  fährt  fort:  „Seine 
Majestät  saß  auch  selbst  für  sein  Bildnis  und  bestellte  auch 
Porträts  von  allen  Großen  seines  Reiches.  Auf  diese  Weise 
kam  ein  ungeheures  Album  zustande:  die  Dahingeschie- 
denen haben  ein  neues  Leben  erlangt  und  die,  welche  noch 
im  Diesseits  leben,  sind  der  Unsterblichkeit  sicher." 

Die  neue  Malschule,  die  hier  unter  der  Regierung  Ak- 
bars erwuchs,  besitzt,  wie  wir  gesehen  haben,  im  Kaiser 
ihren  geistigen  Mittelpunkt;  und  so  finden  sich  —  sowohl  in 
den  zahlreichen  Einzelblättern  als  vor  allem  in  den  illu- 
strierten Manuskripten,  die  sich  aus  dieser  Zeit  erhalten 
haben  —  viele  Wiedergaben  seiner  Person,  meist  als  Held 
historischer  Begebenheiten,  und  immer  wieder  sehen  wir 
die  gleichen  unverkennbaren,  höchst  charakteristischen 
Züge,  die  erst  bei  viel  späteren  Kopien  einigermaßen  ver- 
wischt werden;  wir  haben  daher  bei  der  Gegenstands- 
bestimmung jetzt  weit  sichereren  Boden  unter  den  Füßen 
als  bei  den  Bildern  der  früheren  Fürsten,  die  mit  ver- 
schwindenden Ausnahmen  im  besten  Falle  als  spätere  Ko- 
pien zeitgenössischer  Porträts  zu  werten  sind. 

Auch  in  den  Schönbrunner  Miniaturen  ist  Akbars  Bild 
einige  Male  vertreten. 

Inmitten  einer  reichen  Handlung  erblicken  wir  denKaiser 
auf  T.  6,  A.  17  (I,  T.  8  B).  Er  steht  im  Hof  einer  befestig- 
ten Burg,  einige  gefesselte  Gefangene  vor  sich,  hinter  ihm 
und  vor  dem  Burgtor  ist  zahlreiches  Gefolge  versammelt. 
Seine  Züge  sind  zu  einem  Lächeln  verzogen  und  dieser 
Umstand  gestattet  vielleicht  eine  Deutung  der  Szene. 

Zeitgenössische  Berichte  des  Jesuitenkollegiums  in  Goa 
melden,  daß  der  Kaiser,  der  Tüchtigkeit  in  jeder  Form  zu 
ehren  wußte,  auch  bei  Verbrechern  Gnade  für  Recht  walten 
ließ,  wenn  die  Schuldigen  befähigt  waren,  auf  irgend  einem 
Gebiet  Hervorragendes  zu  leisten.  Einst  soll  ein  Gefange- 
ner, der  diese  Geneigtheit  des  Kaisers  kannte,  sich  vor 
diesem  gerühmt  haben,  so  herrlich  singen  zu  können,  daß 
ihm  gewiß  die  Strafe  erlassen  würde,  wenn  Akbar  nur 
gnädig  genug  wäre,  ihn  anzuhören.  Die  Bitte  wurde  ge- 
währt, und  er  ließ  seine  Stimme  in  iso  kläglichen  Mißtönen 
erschallen,  daß  sich  der  Kaiser  vor  Lachen  schüttelte  und 
in  dieser  heiteren  Laune  Verzeihung  gewährte3). 

Ein  anderes  Bild  steht  in  deutlichem  Zusammenhang 
mit  Kaiser  Akbar,  ohne  ihn  selbst  vorzuführen:  T.  6,  A.  18 
(I,  T.  8  A).  Der  Minister  Abul  Fasl  in  seinem  berühmten 
Ayin-i-Akbari,  dem  dritten  Band  der  Geschichte  Akbars, 
einer  Art  Rechenschaftsbericht  über  die  Zustände  im  Reich, 
schreibt  ausführlich  über  die  kaiserliche  Münze,  über  ihre 
Beamten  und  deren  Tätigkeit4),  und  unser  Bild  entspricht 
vollkommen  dieser  Beschreibung.  Eine  Zeitlang  war 
Abdussamad,  der  Maler,  Aufseher  der  Münze  von  Fathpur 

•)  Vgl.  Noer,  Kaiser  Akbar,  S.  81  ff. 
')  Übers.   Blochmann,   I,  S.   16. 
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Sikri,  und  es  ist  nicht  ausgeschlossen,  daß  er  mit  dem 
bärtigen  Mann  identisch  wäre,  der  vom  Hintergrund  aus 
die  Arbeit  aller  anderen  zu  beaufsichtigen  scheint.  Durch 
den  Diener  mit  dem  Fliegenwedel  wird  er  als  vornehmer 
Mann  gekennzeichnet  und  tatsächlich  erwähnt  Abul  Fazl, 
daß  er  weit  über  seine  Stellung  hinaus  bei  Hof  hoch  ge- 
ehrt wurde. 

Auch  das  Einzelporträt  des  Kaisers  findet  sich  in  Schön- 
brunn, auch  sehen  wir  ihn  einmal  hoch  zu  Pferd,  wie  er 
auf  einen  langbärtigen  alten  Mann  zureitet,  der  ihm  auf 
einer  Tasse  einen  Turban  mit  Perlenschnur  und  Agraffe 
reicht  (I,  Tafel  24  B),  und  ein  andermal  mit  seinem 
Sohn,  dem  Prinzen  Selim,  dem  späteren  Kaiser  Dschehangir 
T.  6,  A.  19  (I,  T.  9  E),  mit  dem  gemeinsam  er  einen 
Jagdfalken  zu  prüfen  scheint,  ein  Bildvorwurf,  der  typisch 
für  die  Darstellung  von  Mogulfürsten  bleibt,  deren  Vor- 
liebe für  die  Jagd  auch  sonst  häufig  zum  Ausdruck  kommt. 
Das  Album  Min.  44  der  Nationalbibliothek  enthält  zwei 
schwache  späte  Porträts. 

Dschehangir.  Dschehangir  (Eroberer  der  Welt)  regiert 
von  1605 — 1628.  Trotzdem  bei  Akbars  Tod  Thronstreitig- 
keiten ausgebrochen  waren  —  eine  starke  Partei  stellte  den 
eigenen  Sohn  des  rechtmäßigen  Kronprinzen  als  Gegen- 
kandidaten auf  —  kann  man  doch  sagen,  daß  dieser  Kai- 
ser, der  Sohn  einer  Mogulprinzessin,  der  erste  Erbe  des 
Mogulthrones  gewesen  ist.  Er  übernimmt  die  Regierung 
eines  wenigstens  in  den  Grundfesten  gesicherten  Reiches, 
seine  Aufgabe  ist  es  vor  allem,  nicht  zu  erobern,  sondern 
zu  bewahren  und  auszubauen.  Die  Ausdehnung  des  Rei- 
ches, auch  die  Institutionen,  bleiben  ungefähr  die  gleichen 
wie  unter  Akbar;  obwohl  dem  Islam  geneigter  als  sein 
Vater,  übt  auch  er  weitgehende  Toleranz  gegen  Anders- 
gläubige. Zeitgenossen  —  unter  ihnen  auch  Europäer,  zum 
Beispiel  der  englische  Gesandte  Sir  Thomas  Roe1)  — 
schildern  ihn  als  gesellig,  gerechtigkeitsliebend  —  jeder 
Bürger  durfte  persönlich  sein  Anliegen  bei  ihm  vorbringen 
—  gutmütig,  aber  ohne  jede  innere  Disziplin  und  durch- 
aus unverläßlich.  Im  Zorn  ließ  er  sich  zu  den  ärgsten 
Grausamkeiten  hinreißen,  er  frönte  jeder  Art  des  Wohl- 
lebens, besonders  seine  Trunksucht  war  maßlos,  und  nur 
unter  dem  Einfluß  seiner  von  ihm  leidenschaftlich  geliebten 
und  verehrten  Gattin  Nur  Dschehan  beherrschte  er  sich  so 
weit,  daß  er  sich  dem  Wein  erst  am  Abend,  nach  Erledi- 
gung aller  offiziellen  Pflichten,  ergab.  Seine  Memoiren2) 
zeigen  ihn  als  großen  Naturfreund,  begeisterte  Beschrei- 
bungen einer  schönen  Umgebung  gipfeln  bisweilen  in 
einem  Gedicht.  Auch  ist  er  sehr  kunstliebend,  und  mehr 
noch  als  sein  Vater  fördert  er  die  Malerei,  wie  auch  Sir 
Thomas  Roe  ausführlich  erzählt;  sein  Interesse  beruht 
nicht  nur  im  Gegenständlichen,  sondern  er  hat  ein  feines 
Oualitätsgefühl  und  ist  ein  liebevoller  und  genauer  Ken- 

')  The  Embassy  of  Sir  Thomas  Roe  to  the  Court  of  the  Great 
Mughal,  Ed.  Foster,  London  1899. 

2)  Tuzuk-i-Jahangiri,  transl.  Alex.  Rogers,  London   1909,   1914. 


ner.  Sein  Ausspruch  ist  bekannt,  demzufolge  er  sich  ver- 
pflichtet zu  unterscheiden,  welcher  Künstler  die  Augen 
und  welcher  die  Augenbrauen  gemalt  hätte,  falls  ein  Por- 
trät von  mehreren  Malern  stamme5).  Er  ist  ein  eifriger 
Sammler,  auch  alter  Manuskripte  und  europäischer  Blätter, 
die  er  vieliach  kopieren  läßt.  Seine  Lieblingsmaler  waren 
seine  ständigen  Begleiter,  jeder  Vorgang  bei  Hof,  jedes 
geringfügige  Ereignis  wird  mit  dem  Pinsel  festgehalten. 
In  der  Malerei  wie  in  der  Literatur  ist  er  vor  allem 
Naturalist,  was  wohl  ein  allgemeines  Zeichen  der  Zeit  ist, 
soll  doch  sein  Bruder  Danial  gesagt  haben:  „die  Liebes- 
geschichte von  Farhad  und  Sdiirin  hat  ihren  Zauber  ver- 
loren .  .  .  wenn  wir  überhaupt  etwas  lesen  wollen,  laßt  es 
etwas  sein,  das  wir  selbst  gesehen  und  beobachtet  haben4)." 
Und  er  selbst  bemerkt,  wie  sein  Ahnherr  Babur  zwar  in 
seiner  Selbstbiographie  Tiere  sehr  genau  beschrieben,  sie 
aber  nie  habe  abmalen  lassen,  im  Gegensatz  zu  ihm  selbst, 
der  von  einigen  seltenen  Tieren,  die  er  aus  Goa  erhielt, 
sofort  Bilder  zu  machen  anbefahl5). 

Es  sind  unzählige  zeitgenössische  Porträts  von  ihm  selbst 
und  von  den  Mitgliedern  seines  Hofes  erhalten;  daß  hier 
großes  Gewicht  auf  die  getreue  Wiedergabe  des  Modells, 
auf  scharfes  Erfassen  aller  Besonderheiten  gelegt  wird,  ist 
nach  dem  Gesagten  selbstverständlich,  und  tatsächlich  ist 
auch  in  allen  guten  Büchern  in  dieser  Beziehung  Be- 
merkenswertes geleistet  worden.  Da  auf  vielen  Bildern, 
auch  auf  Gruppenbildern,  die  Dargestellten  durch  Bei- 
schrift namentlich  bezeichnet  sind,  vermitteln  die  Miniaturen 
eine  so  genaue  Kenntnis  des  damaligen  Hofes,  vor  allem 
seiner  selbst,  daß  auch  auf  späteren  Kopien  die  durch  so 
viele  Originale  wohlbekannten  Züge  nicht  mehr  —  oder 
nur  selten  und  auf  ganz  schwachen  Blättern  —  bis  zur 
Unkenntlichkeit  verwischt  sind.  Besonders  charakteristisch 
ist  die  eigentümliche  Haartracht  mit  der  Locke  vor  dem 
Ohr,  die  bald  wieder  außer  Mode  kam. 

Das  beste  Porträt  Dschehangirs,  welches  unsere  Samm- 
lung enthält,  ist  T.  6,  A.  20  (I,  T.  13  D),  wo  er  ein  Schrift- 
stück in  der  Hand  hält,  auf  T.  31,  A.  91  ist  er  mit  seinem 
Lieblingssohn  Parviz")  in  ähnlicher  Stellung  gegeben,  wie 
auf  I,  Tafel  9  E  sein  Vater  Akbar  mit  ihm  dargestellt  war. 
I,  Tafel  5  D  zeigt  ihn  thronend  mit  einem  Würdenträger, 
T.  6,  A.  21  (I,  T.  5  B)  in  größerer  Gruppe,  von  mehreren 
Höflingen  umgeben.  Sein  Bild  ist  aber  hier  recht  schema- 
tisch gehalten,  auch  die  Personen  seiner  Umgebung  sind 
zu  undeutlich  charakterisiert,  als  daß  man  hoffen  könnte, 
sie  durch  Vergleich  mit  anderen  beschrifteten  Bildern  ein- 
deutig zu  identifizieren.  Vor  dem  Kaiser  steht  ein  Mann, 
dessen  Turban  wie  sein  eigener  mit  Reiher  und  Perlen- 

')  Tuzuk-i-Jahangiri,   S.  20  ff. 

4)  Vgl.  Suz-u-Gudaz  of  Naui,  transl.  Dawud  &  Coomaraswamy, 
London   1912. 

5)  Tuzuk-i-Jahangiri,  S.  215. 

")  Für  diesen  vergl.  zum  Beispiel  das  bezeichnete  Blatt  aus  dem 
Mus.  of  Fine  Arts  Boston,  abgeb.  Kühnel.  Taf.  109  oder  Binyon  Ar- 
nold, Taf.  I. 
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schnüren  geschmückt  ist,  also  wohl  einer  seiner  Söhne, 
vielleicht  der  spätere  Kaiser  Schah  Jehan,  dessen  Ähn- 
lidikeit  mit  dem  Vater  auch  auf  anderen  Blättern  erkenn- 
bar ist1).  Links  im  Vordergrund  bemerkt  man  einen  Höf- 
ling, der  sich  durch  Haltung  und  Kleidung  von  seiner  Um- 
gebung unterscheidet;  er  ist  auch  auf  I,  Tafel  39  A  darge- 
stellt. Vielleicht  darf  man  in  ihm  Dschehangirs  Märchen- 
erzähler erkennen,  von  dem  berichtet  wird,  daß  der  aus 
Persien  Gekommene  stundenlang,  stehend  auf  seinen  Stab 
gestützt,  die  schönsten  Erzählungen  improvisieren  konnte, 
und  der  auf  Geheiß  des  Kaisers  bei  allen  geselligen  Zu- 
sammenkünften anwesend  sein  mußte").  Der  Beweis,  daß 
es  sich  hier  um  eine  spätere  und  nicht  ganz  genaue  Kopie 
handelt,  sdieint  dadurdi  erbracht,  daß  der  Kaiser  keine 
Ohrringe  trägt,  während  zwei  seiner  Großen  mit  soldien 
abgebildet  sind.  Die  Mode  wurde  vom  Kaiser  im  Jahre  1614 
eingeführt,  der  nadi  einer  Krankheit,  zum  äußeren  Zeichen 
seiner  inneren  Abhängigkeit  vom  Khwadscha  Muinad-din 
Tschischti,  seine  Ohren  durchbohren  ließ,  und  wurde,  wie 
er  ausführlich  vermerkt,  von  den  Höflingen  übernommen:i). 

Auf  Blatt  T.  6,  A.  22  (I,  T.  54  D)  ist  der  Besuch  des 
Kaisers,  der  sich  offenbar  auf  einem  Jagdausflug  befindet, 
bei  einem  Einsiedler  dargestellt.  Dieser  Vorwurf  —  der 
Fürst,  der  einen  frommen  Klausner  aufsucht  —  ist  in  der 
islamisdien  Malerei  keineswegs  neu,  ein  ähnlidies  Blatt 
wird  zum  Beispiel  Behsad  zugeschrieben. 

Bei  unserem  Bild  handelt  es  sich  wohl  um  den  Besuch 
des  Kaisers  bei  dem  Einsiedler  Dschadrup,  den  er  in  seinen 
Memoiren  mehrmals  und  in  Ehrfurcht  erwähnt.  Der  Hei- 
lige hauste  in  der  Nähe  von  Udschdscham,  später  bei  Ma- 
thura,  und  ging,  wie  der  Kaiser  hervorhebt,  Sommer  und 
Winter  nackt,  bis  auf  einen  Stoffstreifen,  der  ihm  vorn  und 
hinten  herabhing4). 

Eine  eigenartige  Szene  enthält  T.  6,  A.  23  (I,  T.  28  A 
und  B);  das  Bild  ist  stark  übermalt  und  außerdem  ist 
der  Mann,  der  mit  dem  Löwen  kämpft,  und  der  ursprüng- 
lich die  linke  Bildhälfte  einnahm,  aus  Raumrücksichten 
vom  Schönbrunner  Kompilator  ausgeschnitten  und  nach 
unten  gerüdtf  worden,  was  die  Deutung  einigermaßen  er- 
schwert. Doch  ist  offenbar  der  Augenblick  gegeben,  in  dem 
ein  Höfling  von  einem  Löwen  angegriffen  wurde  und 
Dschehangir  zu  Hilfe  eilt,  wobei  er  noch  rasch  den  in  der 
Schnelligkeit  losgegangenen  Turban  festbindet,  was  er 
seiner  Würde  schuldig  ist.  Dieses  Ereignis  entspricht  viel- 
leicht dem  Jagdabenteuer,  welches  im  Tuzuk  I,  S.  185  be- 
sdirieben  wird.  Der  Kaiser,  sein  Sohn  Khurram  und  we- 
nige Edelleute  hatten  einen  besonders  großen  Tiger5)  an- 

')  Vgl.     zum     Beispiel     Clarke,     Thirty     Mughal   paintings,     Lon- 
don  1922,  PI.  7. 
-)  Tuzuk,  I,  377. 
!)  Tuzuk,  I,  S.  267. 

4)  Tuzuk  S.,  I,  355  ff.,  II,  49,  55,  101  ff.,  108.  Der  Heilige  ist 
allerdings  auf  dem  Louvreblatt  Nr.  3,  619  abweichend  dargestellt. 

5)  Es  kommt  öfters  vor,  daß  im  Text  von  einem  Tiger  die  Rede 
ist,  die  dazugehörige  Illustration  aber  einen  Löwen  darstellt. 


gegriffen,  dieser  wendet  sich  gegen  den  Kaiser,  der  aus- 
gleitet und  stürzt.  Anup  Ray  greift  ein,  er  schlägt  mit 
einem  Stock  gegen  das  Tier  und  es  kommt  zu  einem 
Kampf,  bei  dem  Anup  Ray  besonders  an  den  Armen  schwer 
verletzt  wird.  Der  Prinz  und  zwei  Jagdgenossen  eilen  zu 
Hilfe  und  nach  einigen  weiteren  Zwischenfällen  wird  der 
Tiger  erlegt6). 

Schall  Dschehan.  Dschehangirs  zweiter  Sohn,  als  Prinz 
zuerst  Sultan  Khurram,  später  seit  1617  Schah  Dschehan 
genannt  (1628 — 1658),  ist  der  auf  unseren  Bildern  am 
häufigsten  vertretene  Herrscher. 

Auch  er  gelangte  nicht  kampflos  zur  Regierung,  doch 
blieb  er  dann  dreißig  Jahre  lang  unumschränkter  Herr- 
sdier.  Unter  ihm  erreicht  die  Macht  der  Großmogulen 
ihren  Höhepunkt,  und  Khafi  Khan,  der  größte  Historiker 
dieser  Zeit,  sagt,  daß  zwar  Akbar  als  Eroberer  und  Ge- 
setzgeber Hervorragendes  geleistet  hätte,  daß  aber  Schah 
Dschehan  der  beste  und  gewissenhafteste  Regent  gewesen 
sei,  der  je  über  Indien  geherrscht  hätte.  Seine  Bedeutung 
als  Bauherr  ist  weltbekannt,  die  unbegrenzten  Reichtümer, 
die  ihm  zu  Gebote  standen,  gestatteten  die  Aufführung 
zahlreicher  und  prächtiger  Bauten,  deren  berühmtester  das 
herrliche  Grabmal  des  Tadsch  in  Agra  ist,  welches  er  zum 
Gedächtnis  an  seine  frühverstorbene  Lieblingsfrau, 
Mumtas  Mahal,  errichten  ließ.  Auch  interessierte  er  sich 
für  Malerei,  wenn  auch  in  weniger  hohem  Grad  als  sein 
Vater.  Jedenfalls  erzählt  Sir  Thomas  Roe,  er  habe  ge- 
legentlich seiner  Gesandtschaft  an  Dschehangir  dem 
Thronfolger  eine  silberne  Uhr  geschenkt,  worauf  jener  sie 
zwar  freundlich  in  Empfang  nahm,  aber  meinte,  eine 
größere  Freude  würden  ihm  die  Bilder  bereitet  haben, 
die  Roe  am  Vortag  seinem  Vater  gezeigt  hätte,  und  fragte, 
ob  er  mehr  dergleichen  besäße7). 

Unsere  Miniaturen  zeigen  den  Kaiser  auf  verschiedenen 
Altersstufen.  Auf  T.  5,  A.  16  (I,  T.  21  D),  einem  sehr  guten 
Blatt,  sitzt  der  noch  jugendliche  Monarch  auf  einem  nie- 
deren Thron,  von  dreien  seiner  Söhne,  offenbar  den  älte- 
ren, Dara  Schikoh,  Schuja  und  Aurangsib,  umgeben.  Vor 
ihm  steht  mit  huldigender  Gebärde  ein  Mann,  der  sich 
nach  anderen  bezeichneten  Miniaturen  leicht  identifizieren 
läßt.  Es  ist  Abu-1-Hasan  (Asaf  Khan  IV.),  der  Bruder  der 
berühmten  Königin  Nur  Dschehan  und  der  Vater  von 
Schah  Dschehans  Gattin  Mumtas  Mahal").  Er  hatte  sich  im 
Gegensatz  zu  seiner  Schwester  für  die  Thronfolge  Schah 
Dschehans  eingesetzt,  und  als  dieser  zur  Regierung  kam, 
erhob  er  den  Asaf  Khan  sogleich  zum  Minister  und  ließ 
durch  ihn  seine  Söhne,  welche  die  letzten  Jahre  als  Geiseln 

c)  Auch  das  Album  Min.  64  besitzt  ein  —  allerdings  qualitativ 
wenig  hochstehendes  —  Jagdbild,  dessen  Hauptperson  Dschehangir  ist. 
Im  gleichen  Album  findet  sich  auch  ein  Einzelbild,  wiederum  mit 
einem  Jagdfalken  auf  der  Hand,  und  das  Album  Min.  44  enthält 
innerhalb  einer  recht  minderwertigen  späten  Porträtserie  —  Akbars 
Bildnis  wurde  bereits  erwähnt  —  auch  das  Bildnis  des  Kaisers  Dsche- 
hangir. Für  Anup  Raj  vgl.  z.  B.  Binyon-Arnold  a.  a.  0.  T.  20,  Nr.  35. 

7)  A.  a.  0.,  S.  258. 

")  Vgl.  z.  B.  Stchoukine.  Peinture   Indienne,  Taf.  XXXVIII. 
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bei  Nur  Dschehan  in  Lahore  zugebracht  hatten,  nach  Delhi 
bringen,  wo  Hof  gehalten  wurde.  Er  erhielt  reichen  Lohn 
und  den  Titel  „Rechte  Hand  des  Staates".  Da  der  Kaiser 
damals  sechsunddreißig1),  die  Prinzen  dreizehn,  zwölf  und 
zehn  Jahre  alt  waren,  was  ungefähr  mit  dem  Alter  über- 
einstimmt, in  dem  die  gleichen  Personen  auf  unserem  Bild 
dargestellt  sind,  dürfte  sich  dieses  wohl  auf  die  Übergabe 
der  Söhne  beziehen2). 

Nicht  viel  später  spielt  die  geschichtlich  nicht  näher  be- 
stimmbare Szene  der  T.  7,  A.  25  (I,  T.  32  B).  Der  Kaiser, 
auf  einem  Schimmel  sitzend,  wendet  sich  zu  einem  der 
Prinzen  zurück  —  wohl  Aurangsib,  wie  ein  Blatt  des 
Balchand  im  Louvre  (T.  8,  A.  26)  vermuten  läßt  —  der  ihm 
den  Jagdfalken  reicht.  Auch  hier  ist  Asaf  Khan  unter  der 
rechten  Gruppe  der  Würdenträger  zu  erkennen.  Im  Hinter- 
grund breitet  sich  eine  weite  Landschaft  aus. 

Ein  anderes  Jagdbild  des  Kaisers  zeigt  Tafel  39,  A.  115. 
Schah  Dschehan,  schon  als  älterer  Mann  mit  ergrautem 
Haar  und  Bart,  kniet  am  Rand  eines  Wasserlaufes  und  legt 
auf  zwei  Tiger  an,  die  hoch  oben  in  den  Felsen  zu  sehen 
sind.  Ein  zweites  Jagdgewehr  wird  bereitgehalten.  Hinter 
dem  Kaiser  hält  sein  Gefolge  mit  Pferd,  Jagdfalken, 
Waffen  und  Standarten.  Am  hinteren  Bildrand  erscheinen 
ein  berittener  Elefant,  im  Vordergrund  ein  Wagen  mit 
dem  Jagdleoparden  und  ein  Mann  mit  gekoppelten  Hun- 
den. Ein  bis  auf  geringe  Veränderungen  identisches  Bild 
findet  sich  auf  T.  8,  A.  27  (Min.  64,  fol.  26),  wo  der 
Kaiser  in  jüngeren  Jahren  dargestellt  ist,  und  hier  sind 
auch  noch  zwei  weitere  Jagdbilder  desselben  Herrschers 
enthalten  (T  9,  A.  28). 

Einige  Bilder,  T.  9,  A.29  (I,  T.  6A.),  auch  Min.  64,  fol.  28 
zeigen  den  Kaiser  auf  einem  Elefanten  reitend  oder  wie 
er  in  einer  Sänfte  getragen  wird,  und  überall  stimmen  viele 
Einzelheiten  mit  der  Beschreibung  überein,  die  Manucci 
vom  kaiserlichen  Aufzug  bei  Vergnügungsreisen  oder 
Kriegsmärschen  überliefert  hat3):  „Der  Vortrab  besteht 
aus  der  schweren  Artillerie,  dem  Gepäck,  welches  von 
vielen  Hunderten  von  Kamelen  und  Elefanten  getragen 
wird,  dem  Sekretariat,  der  Küche  und  einem  Trupp  von 
Straßenarbeitern,  die  jede  Schwierigkeit  des  Weges  aus- 
zugleichen haben.  Dann  folgt  die  leichte  Artillerie,  die 
Reiterei  und  berittene  Jäger,  die  Jagdfalken  tragen.  Un- 
mittelbar vor  dem  König  gehen  neun  Elefanten  mit  präch- 
tigen Flaggen,  hinter  ihnen  vier  andere,  die  grüne 
Standarten  tragen,  mit  einer  Sonne  bemalt.  Den  Elefanten 
folgen  neun  geschmückte  und  gesattelte  Staatsrosse .  .  . 
Auch  Fußvolk  marschierte  in  geordneten  Reihen  zu  beiden 
Seiten  des  Kaisers,  manche  schwenkten  scharlachrote,  andere 
grüne  Fahnen,  andere  wiederum  hielten  Stäbe  in  Händen, 
mit  denen  sie  Leute  wegdrängten,  die  kühn  genug  waren,  sich 

')  26.   Februar   1628. 
n")  Vgl.  Arnold  Binyon,  T.  XX. 

B)  Niccolao  Manucci,  Storia  da  Mogor,  Übers,  v.  Irvine,  I,  S.  67 
und  ff. 


nähern  zu  wollen.  Hinter  dem  Kaiser  kamen  Berittene,  vier 
mit  den  kaiserlichen  Gewehren  in  golddurchwirkten  Ta- 
schen, einer  trug  seinen  Speer,  ein  anderer  sein  Schwert, 
ein  dritter  seinen  Sdiild,  einer  seinen  Bogen,  ein  anderer 
wiederum  die  kaiserlichen  Wurfspieße  und  Köcher,  alle 
in  golddurchwirkten  Taschen  .  .  ."  Dann  folgten  die  kaiser- 
lichen Sänften,  die  Musiker,  wiederum  Elefanten  mit  ver- 
schiedenen Abzeichen  und  der  übrige  Troß. 

Auch  ein  Durbar  (Audienz)  Schah  Dschehans  findet  sich 
in  unserer  Sammlung  (I,  Tafel  10  E).  Und  nahezu  der 
gleiche,  nur  in  besserer  Qualität,  im  Atlas  Blaeu  der 
Wiener  Nationalbibliothek,  siehe  T.  10,  A.  30. 

Der  Kaiser  erscheint  in  einem  Balkonfenster,  nur  bis  zur 
Brust  sichtbar,  eine  Fassung,  die  auch  bei  den  Einzelbildern 
dieses  Monarchen,  der  nach  dem  Zeugnis  der  Zeitgenossen 
ein  großer  Frauenfreund  gewesen  ist,  sehr  oft  gewählt 
wurde.  Dieses  Balkonfenster,  die  Jarokha,  ermöglichte 
nämlich  den  Herrschern,  mit  der  Außenwelt  zu  verkehren, 
ohne  den  Harem  zu  verlassen4).  Unter  dem  Balkon,  in 
einem  durch  ein  Gitter  abgeschlossenen  Raum,  stehen  die 
vier  Söhne  des  Kaisers,  kenntlich  durch  besonders  reichen 
Schmuck.  Die  Würdenträger  stehen  in  einem  um  eine 
Stufe  tiefer  gelegenen  Raum,  der  gleichfalls  nach  vorne 
zu  abgeschlossen  ist. 

Es  ist  nicht  uninteressant,  derartige  Durbarszenen  (vgl. 
auch  zum  Beispiel  I,  Tafel  17  E)  mit  den  Beschreibungen 
gleichzeitiger  Schriftsteller  zu  vergleichen.  Bernier  zum 
Beispiel,  der  berühmte  französische  Reisende,  der  als  Arzt 
im  Dienste  Dara  Schikohs,  Schah  Dschehans  ältestem  Sohn, 
stand,  schreibt:  „Die  große  und  prächtige  Halle  ruht  auf 
mehreren  Pfeilerreihen,  sie  ist  hoch,  luftig  und  auf  drei 
Seiten  nach  dem  Hof  zu  offen;  die  Decke  und  die  Pfeiler 
sind  bemalt  und  vergoldet.  Inmitten  der  Mauer,  welche 
die  Halle  vom  Serail  trennt,  befindet  sich  eine  hohe  und 
breite  fensterartige  Öffnung,  welche  so  hoch  angebracht  ist, 
daß  man  sie  von  unten  mit  der  Hand  nicht  erreichen  kann. 
Hier  erscheint  der  Kaiser  auf  dem  Thron  sitzend,  neben 
ihm  der  eine  oder  andere  seiner  Söhne  und  mehrere 
stehende  Eunuchen,  die  ihm  mit  Pfauenfedern  die  Fliegen 
verjagen,  ihm  mit  großen  Fächern  Kühlung  zufächeln  oder 
sich  auch  nur  voller  Ehrfurcht  zu  jedem  Dienst  bereithalten. 

Von  da  aus  blickt  er  hinab  auf  alle  um  ihn  versammelten 
Omrahs,  Radschas  und  Gesandten,  die  auf  einem  von 
silbernen  Gittern  umgebenen  Diwan  stehen;  sie  halten  die 
Augen  gesenkt  und  kreuzen  die  Hände  über  der  Brust. 
In  weiterer  Entfernung  sieht  er  die  Mansebdars  oder  ge- 
ringeren Würdenträger  in  der  gleichen  ehrfurchtsvollen 
Haltung  und  noch  weiter  vorn,  im  Saal  und  im  Hof,  er- 
blickt er  allerlei  Volk  in  bunter  Menge,  denn  hier  erteilt 
der  Kaiser  täglich  zur  Mittagsstunde  allgemeine  Audienz, 
die   jedermann   zugänglich   ist.   Darum   nennt   man    auch 

')  Diese  Sitte  steht  —  mit  alleiniger  Ausnahme  der  Kaiserin  Nur 
Dschehan  —  nur  dem  Kaiser  zu,  wie  im  Ayin-i-Jahangiri  ausführlich 
vermerkt  ist.  Vgl.  Elliot  6,  S.  325. 
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diese  große  Halle  Am-Kas,  das  heißt  Audienz-  und  Ver- 
sammlungsort für  groß  und  gering1)." 

Hier  fanden  auch  die  Vorführungen  der  kaiserlichen 
Lieblingspferde  und  Elefanten  statt,  Tierkämpfe,  Truppen- 
paraden wurden  hier  abgehalten,  kurz,  hier  war  der 
Brennpunkt  des  öffentlichen  Lebens2). 

Auch  I,  Tafel  27  A  scheint  eine  Durbarszene  Schah 
Dschehans  wiederzugeben,  dessen  Züge  allerdings  recht 
verschwommen  sind  —  das  Bild  ist  stark  übermalt! 
Hinter  dem  Kaiser  stehen  drei  noch  jugendliche  Prinzen, 
der  vierte  Sohn,  kaum  dem  Knabenalter  entwachsen,  steht 
vor  seinem  Vater,  offenbar  in  besonderer  Audienz  empfan- 
gen. Dicht  hinter  ihm  steht  ein  bartloser,  etwas  im  Hinter- 
grund zwei  bärtige  Männer.  Ein  alter  Mann  ist  an  der 
Brüstung  niedergesunken,  wo  er  sich  festzuklammern 
scheint,  ein  junger  Mann  ist  bemüht,  ihn  aufzurichten. 
Eine  Gruppe  von  Musikanten,  Würdenträger  und  Solda- 
ten, Pferde  und  Elefanten  vervollständigen  das  Bild  in 
gewohnter  Weise. 

Nach  erfolgreichem  Kampf  gegen  den  aufständischen 
Radschah  Dschhudschhar  Singh  im  Jahre  1636  wirdAurang- 
sib,  der  damals  achtzehn  Jahre  war,  von  seinem  Vater  emp- 
fangen, der  nach  dem  Kriegsschauplatz  gekommen  ist.  Die 
Söhne  und  Enkel  seines  Widersachers  und  dessen  alten 
Minister  hat  er  zu  Gefangenen  gemacht,  zwei  der  Söhne 
treten  zum  Islam  über,  der  jüngste  aber  und  der  Minister 
weigern  sich  und  verwirken  dadurch  Freiheit  und  Leben^). 
Vielleicht  haben  wir  hier  eine  Illustration  dieses  Ereig- 
nisses vor  uns,  wir  hätten  dann  in  den  Männern  hinter 
dem  Prinzen  die  drei  Feldherren,  die  mit  ihm  diesen  Krieg 
führten,  in  dem  alten  Mann  und  in  dem  ihn  stützenden 
Jüngling  den  glaubenstreuen  jungen  Radschputprinzen  und 
seinen  Ministern  zu  sehen4). 

Dara.  Von  den  vier  kaiserlichen  Prinzen  war  es  der 
älteste,  der  hochbegabte  Dara  Schikoh  („an  Herrlichkeit 
gleich  Darius"),  der  am  häufigsten  im  Bild  dargestellt 
wurde;  dies  liegt  wohl  zum  Teil  an  seiner  eigenen  Vor- 
liebe für  die  Kunst  der  Malerei  (eines  der  schönsten  Werke 
dieser  Zeit,  ja  der  gesamten  Mogulkunst,  ist  das  von  ihm 
zusammengestellte  Album,  welches  als  kostbarer  Schatz  in 
der  Bibliothek  des  Indian  Office  in  London  aufbewahrt 
wird),  zum  Teil  ist  der  Grund  darin  zu  suchen,  daß  er  als 
ältester  Sohn  und  Liebling  des  Kaisers  das  bedeutendste 

')  Francis  Bernier,  Voyages,  Amsterdam  1699,  II,  S.  40.  Vgl. 
auch  Manucci,  II,  S.  S8. 

s)  Zum  Beispiel  I,  T.  17,  oder  I,  T.  55  C. 

3)  Vgl.  Jadunath  Sarkar,  M.  T.  History  of  Aurangzib,  Calcutta 
1912,  S.  21  ff. 

')  Wir  besitzen  auch  mehrere  recht  gute  Einzelbilder  des  Kaisers, 
T.  33,  A.  99,  zu  Pferd,  I,  T.  46  B  eine  Blume  in  der  Hand  haltend, 
I,  T.  24  G  auf  sein  Schwert  gestützt.  Min.  64,  fol.  45  (T.  10,  A.  31) 
Brustbild  im  Jarokhafenster,  dann  wieder  im  Gespräch  mit  einem 
Würdenträger,  I,  T.  3  F,  mit  einem  Geistlichen,  T.  31,  Abb.  93,  mit 
einem  alten  Mann,  der  ihm  vorzulesen  scheint,  I,  T.  3  B.  Daneben  auch 
flauere,  bei  denen  die  Identifikation  nicht  mit  vollkommener  Sicher- 
heit  durchgeführt   werden   kann. 


Ansehen  genoß.  Auch  war  er  sehr  beliebt,  besonders  bei  den 
Hindu,  denen  er  gleiches  Interesse  entgegenbrachte,  wie 
einst  sein  Urgroßvater  Akbar.  Von  ihm  stammt  unter  an- 
derem eine  Übersetzung  der  Upanischaden  und  ein  bedeu- 
tendes religionsphilosophisches  Werk5),  in  dem  er  die  Iden- 
tität von  Sufismus  und  indischem  Pantheismus  aufzuzeigen 
sucht,  die  nur  durch  verschiedene  Nomenklatur  getrennt 
wären. 

Ein  Vergleich  mit  manchen  bezeichneten  Bildern  dieses 
Prinzen0)  läßt  vermuten,  daß  er  der  Mogulfürst  ist,  der 
auf  T.  11,  A.  32  (I,  T.  7  C)  einem  Kampfgetümmel  bei- 
wohnt, wobei  er  und  sein  näheres  Gefolge  offenbar  unbe- 
teiligte Zuschauer  sind.  Der  untere  Bildraum  ist  von  Strei- 
tenden erfüllt,  es  sind  Sannjasi,  indische  Asketen,  die  hier 
miteinander  im  Kampfe  liegen,  auch  einzelne  Radschput- 
krieger,  mit  Schwert  und  Schild  ausgerüstet,  nehmen  an 
der  Schlacht  teil.  Die  Waffen  der  Asketen  sind  vor  allem 
Steine,  die  als  Wurfgeschosse  verwendet  werden,  aber  auch 
Keulen  und  Dolche.  Als  Schlachtmusik  wird  das  Muschel- 
horn  geblasen. 

Abul  Fazl")  erzählt,  daß  gelegentlich  eines  Aufenthaltes 
Kaiser  Akbars  in  Thanesar,  einem  heiligen  Wallfahrtsort 
der  Inder,  ein  Streit  zwischen  den  Sekten  der  Sannjasi  aus- 
gebrochen war.  Es  handelte  sich  darum,  daß  die  Puris),  die 
bis  dahin  am  Ufer  des  Badeteiches  einen  für  den  Bettel 
sehr  günstig  gelegenen  Platz  innegehabt  hatten,  von  den 
zahlreicheren  Kurus8)  mit  Gewalt  verdrängt  worden  waren. 
Akbar  versuchte  zuerst  den  Streit  gütlich  zu  schlichten,  als 
aber  alle  Versöhnungsversuche  erfolglos  blieben,  gestattete 
er  den  Asketen,  gegeneinander  zu  kämpfen  und  verstärkte 
die  schwächere  Partei  durch  einige  seiner  eigenen  Krieger, 
die  besonders  tüchtig  im  Steineschleudern  waren,  der  un- 
ter den  Sannjasi  gebräuchlichsten  Kampfesart;  so  wurde 
die  Schlacht  zugunsten  der  Puri  entschieden.  Der  Chronist 
bemerkt  ausdrücklich,  daß  sich  der  Kaiser  höchlich  an  die- 
sem Vorgang  ergötzte. 

Bis  auf  die  Persönlichkeit  des  Fürsten  stimmt  unser  Bild 
vollkommen  mit  dieser  Erzählung  zusammen.  Es  mag  sein, 
daß  auch  Dara  bei  einem  Streit  zwischen  zwei  Bettler- 
sekten, wie  sie  damals  wohl  an  der  Tagesordnung  waren, 
zur  Entscheidung  aufgerufen  wurde  und,  gewiß  in  Kennt- 
nis des  Abarnameh,  die  gleiche  Lösung  fand  wie  der 
Urgroßvater.  Andererseits  ist  es  eine  bekannte  Tatsache,  die 
sich  mit  vielen  Beispielen  belegen  läßt,  daß  Bilder  aus 
der  Regierungszeit  früherer  Herrscher  später  Zug  für  Zug 
kopiert  wurden,  wobei  der  Maler  an  Stelle  des  Vorfahren 
den  gegenwärtigen  Kaiser  oder  einen  Prinzen  setzt.  Aller- 
dings ist  mir  keine  Illustration  dieses  Vorganges  aus  einem 

5)  Madschma  el  bahrein  —  Zusammenschluß  beider  Meere. 

")  Vgl.  auch  die  „Ahnentafel"  der  Wiener  Nationalbibliothek, 
Min.  64,  fol.  19,  Taf.  13,  Abb.  36. 

')  Akbarnameh,  II,  S.  422. 

8)  Die  Namen  stehen  wohl  für  Pandus  und  Kurus  (Anmerkung 
a.  a.  O.). 
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Akbar-nameh  bekannt,  welche  mit  unserem  Bild  vollkom- 
men identisch  wäre,  doch  weist  das  Blatt  T.  11,  A.  33  aus 
dem  Exemplar  des  S.  K.  M.  immerhin  große  Überein- 
stimmungen auf. 

Ein  schönes  Blatt  T.  12,  A.  34  (I,  T.  7  B),  das  wohl  aus 
der  Frühzeit  Schah  Dschehans  stammt,  läßt  sich  leider 
nicht  einwandfrei  deuten.  Ein  Prinz,  zu  Pferde  und  mit 
der  üblichen  Begleitung,  wird  durch  Fußkuß  ehrfürchtig 
von  einem  Würdenträger  empfangen,  andere  bringen  in 
Schüsseln  Geschenke  oder  Speisen  dar.  In  dem  Würden- 
träger glaube  ich,  wenn  auch  nicht  mit  voller  Sicherheit, 
wiederum  Asaf  Khan  zu  sehen.  Auch  wenn  diese  Bezeich- 
nung stimmt,  sind  noch  mehrere  Deutungen  der  Szene 
möglich:  Es  wird  berichtet,  daß  Aurangsib  als  Prinz,  am 
Morgen  seiner  Hochzeit,  von  Asaf  Khan  abgeholt  und  den 
Fluß  (die  Jumna)  entlang  zum  kaiserlichen  Palast  geführt 
wurde1).  Oder  auch:  Bei  der  Nachricht  vom  Tode  Dsche- 
hangirs  läßt  Asaf  Khan,  um  den  Prätendenten  der  Kaiserin 
Nur  Dschehan  unschädlich  zu  machen  und  dadurch  dem 
abwesenden  Schah  Dschehan  die  Nachfolge  zu  sichern,  den 
aus  politischen  Gründen  gefangenen  Enkelsohn  des  Kai- 
sers, Dawar,  aus  dem  Gefängnis  holen  und  ruft  ihn  zum 
Herrscher  aus2).  Es  könnte  hier  recht  gut  der  Augenblick 
gegeben  sein,  in  dem  Asaf  Khan  dem  jungen  Prinzen  ent- 
gegeneilt,   um   ihn   als   künftigen   Souverän   zu  begrüßen. 

Ein  Ereignis,  welches  für  Schah  Dschehan  und  seine 
Söhne  von  entscheidender  Bedeutung  wurde,  scheint  auf 
T.  12,  A.  35  (I,  T.  IIB)  illustriert  zu  sein.  Es  ist  die  Dar- 
stellung einer  großen  Schlacht,  in  der,  wie  die  Ausrüstung 
und  die  Feldzeichen  der  feindlichen  Heere  zeigen,  Moguln 
gegen  Moguln  im  Kampfe  liegen.  In  der  Mitte  der  oberen 
Bildhälfte  schießt  eben  ein  Mogulfürst  von  seinem  Elefan- 
ten aus  einen  Pfeil  ab,  ein  zweiter  Fürst,  in  gleicher  Stel- 
lung abgebildet,  dessen  Haudah  (Baldachin)  von  Pfeilen 
durchbohrt  ist,  gehört  sichtlich  zur  gleichen  Partei.  Auf  der 
Gegenseite  führen,  ebenfalls  auf  ihren  Elefanten,  ein  noch 
knabenhaft  junger  Prinz  und  ein  anderer,  der  eben  die 
Armbrust  gesenkt  hat,  offenbar  um  mit  einem  berittenen 
Offizier  zu  verhandeln. 

Im  Jahre  1657  war  Schah  Dschehan  schwer  erkrankt. 
Dara  Schikoh,  der  sich  in  Agrah  befand  und  sofort  die 
Zügel  der  Regierung  an  sich  riß,  konnte  trotz  aller  Be- 
mühung nicht  verhindern,  daß  die  Nachricht  von  der 
Krankheit  des  Vaters  seine  Brüder  erreichte,  die  als  Vize- 
könige der  bedeutendsten  Provinzen  fern  vom  Hof  weilten. 
Die  Prinzen  stellten  sich  sofort  an  die  Spitze  der  ansehn- 
lichen Heerscharen,  die  ihnen  zu  Gebote  standen,  und  mar- 
schierten gegen  die  Hauptstadt.  Muhrad  Baksch  vereinigte 
seine  Streitkräfte  mit  denen  Aurangsibs,  denn  dieser  wußte 
ihn  zu  überzeugen,  daß  er  selbst  als  angehender  Religiöser 
keinerlei  Anspruch  auf  den  väterlichen  Thron  erheben 
und  sich  nur  für  ihn,  den  Rechtgläubigen  einsetzen  wolle. 

*)  Vgl.   Jadunath  Sarkar,  a.   a.   O.,  S.   51. 
2)  Elphinston,  II,  S.  378. 


Dara  war  als  Förderer  der  Hindu,  Sultan  Schuja  als  Schute 
bekannt.  Trotz  aller  Ermahnungen  des  alten  Kaisers, 
dessen  Befinden  sich  unterdessen  wesentlich  gebessert 
hatte,  setzten  die  Söhne,  ein  jeder  in  der  Hoffnung,  sich 
die  Thronfolge  zu  sichern,  ihren  Weg  fort  und  es  kam  zu 
einem  blutigen  Bruderkrieg,  in  dessen  Verlauf  der  hinter- 
listige und  vollkommen  skrupellose  Aurangsib  durch 
Energie  und  Schlauheit  seine  Brüder  und  deren  Söhne  be- 
siegte, den  Vater  gefangen  setzte  und  sich  selbst  zum 
unumschränkten  Herrscher  Hindostans  machte. 

Die  erste  entscheidende  Schlacht  fand  in  der  Nähe  von 
Agrah,  bei  Samugarh,  im  Juni  des  Jahres  1658  statt,  und 
hier  wurde  der  rechtmäßige  Thronfolger  durch  Aurangsib 
und  Muhrad  Baksch  so  vollkommen  geschlagen,  daß  schon 
damals  sein  Schicksal  entschieden  war.  Nach  den  Berichten 
der  Zeitgenossen3)  schien  die  Schlacht  anfangs  eine  für 
Dara  günstige  Wendung  zu  nehmen,  als  der  Befehlshaber 
der  Reiterei,  Khalikullakhan,  der  sein  heimlicher  Feind 
war,  eine  List  ersann,  um  ihn  zu  verderben.  Unter  dem 
Vorwand,  für  sein  Leben  zu  fürchten,  überredete  er  ihn, 
den  exponierten  Posten  auf  dem  Elefanten  zu  verlassen 
und  das  Pferd  zu  besteigen,  das  er  ihm  zuführte.  Als  das 
Heer  seinen  Führer  nicht  mehr  erblickte,  glaubte  es  ihn 
verwundet  oder  tot,  und  es  begann  eine  allgemeine  Ver- 
wirrung, die  bald  zur  vollkommenen  Auflösung  führte. 

Alle  Einzelheiten  unseres  Bildes  stimmen  mit  dieser  Dar- 
stellung der  Ereignisse  überein;  wir  hätten  danach  in  der 
Zentralfigur  den  späteren  Kaiser  Aurangsib  zu  erblicken, 
unter  ihm  Muhrad  Baksch  (die  von  Pfeilen  durchbohrte 
Sänfte  dieses  Prinzen  wurde  noch  jahrelang  als  Merk- 
würdigkeit gezeigt)  und  in  der  unteren  Bildhälfte  Dara  mit 
dem  verräterischen  Khalikullakhan.  Der  jugendliche  Prinz 
in  der  linken  Bildhälfte  wäre  Daras  jüngerer  Sohn  Sipihr 
Schikoh,  der  Daras  Vorhut  befehligte4). 

Aurangsib.  Aurangsib,  der  nunmehrige  Kaiser,  war  im 
Gegensatz  zu  seinem  Vater  ein  strenggläubiger  Moslim, 
dem  die  religiöse  Toleranz  seiner  Vorfahren  ein  Greuel 
war.  Unter  ihm  wurde  die  Gleichberechtigung  zwischen 
den  verschiedenen  Nationalitäten  seines  Reiches,  die 
Akbar  eingeführt  hatte,  wieder  aufgehoben,  die  Inder 
mußten  wieder  Kopfsteuer  entrichten,  ihre  Tempel  wur- 
den zerstört,  ihre  Fürsten  und  Priester  ermordet.  Da- 
durch wurde  der  leidenschaftliche  Haß  gegen  die  frem- 
den Eroberer  aufs  neue  entflammt,  das  nationale  Be- 
wußtsein erwachte  in  neuer  Stärke.  Die  gesamte  Regie- 
rungszeit Aurangsibs  ist  ein  steter  Kampf  gegen  die 
Radschputen  und  vor  allem  gegen  die  Mahratta,  eine  poli- 
tisch religiöse  Sekte,  die  ihre  Heimat  im  Gebirgsland  bei 

a)  Vgl.  Bernier,  S.  76,  Manucci  u.  a.,  zusammenfassend:  Jadunath 
Sarkar,  History  of  Aurangzib,  I,  S.  399. 

4)  Andere  zeitgenössische  Autoren  bezweifeln  allerdings  den  Ver- 
rat Khalikullahans  und  sagen,  Dara  hätte  in  einem  Augenblick 
höchster  Gefahr  den  Elefanten  mit  dem  Pferde  vertauscht.  Vgl.  J. 
Sarkar,   S.   399,   Anmerkung. 
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Bombay  besaß  und  im  Kampf  gegen  den  Islam  die  Füh- 
rung übernahm.  Von  1683—1707,  seinem  Todesjahr,  lag 
der  greise  Kaiser  —  er  starb  mit  neunundachtzig  Jahren 
—  im  Kampf  gegen  den  Reichsfeind,  blieb  aber  im 
Guerillakrieg  der  Schwächere.  Auch  die  Eroberung  von 
Golkonda  und  Bidschapur,  den  letzten  selbständigen 
Staaten  im  Dekkhan,  zeigte  sich  als  Fehlgriff,  denn  die 
islamischen  Regenten  dieser  Länder  hatten  als  natürliche 
Feinde  der  Mahrattas  geholfen,  das  Gleichgewicht  zu  er- 
halten. So  hinterließ  Aurangsib  das  Reich  in  vollkomme- 
ner Zerrüttung. 

Im  Gegensatz  zu  allen  seinen  Vorgängern  war  Aurang- 
sib alles  eher  als  ein  Liebhaber  der  Künste,  wir  hören 
von  keinerlei  großen  Aufträgen,  die  er  erteilt,  von  keiner 
kunstfreundlichen  Äußerung,   die   er  getan  hätte. 

Doch  ist  eine  große  Reihe  seiner  Porträts,  besonders 
aus  späterer  Zeit,  erhalten,  auch  wird  erzählt1),  wie  der 
Gesandte  am  persischen  Hof  dem  Schah  Abbas  ein  Reiter- 
bild des  Kaisers  vorgewiesen  hätte,  auf  dem  ihm  ein 
schwebender  Engel  ein  Schwert  reichte,  ein  Beweis,  daß 
auch  damals  noch  das  Bildnis  seine  Bedeutung  im  öffent- 
lichen Leben  hatte.  Auch  aus  einem  Bericht  Berniers  geht 
hervor,  daß  noch  zur  Zeit  dieses  asketischen  Herrschers, 
der  angeblich  alle  Ausübung  der  Musik  in  seinem  Reich 
verbieten  wollte,  bei  Hof  Künstler  Beschäftigung  fanden. 
Denn  nachdem  er  das  traurige  Los  der  Maler  beklagt, 
die  in  den  Basaren  arbeiten,  fährt  er  fort2):  „Woher  soll 
dann  ein  armer  Handwerker  die  Kraft  nehmen,  sich  um 
das  Gelingen  seines  Werkes  zu  bemühen?  Er  ist  nur  dar- 
auf bedacht,  seine  Arbeit  schnell  zu  Ende  zu  führen  und 
möglichst  viel  herauszuschlagen,  um  zu  einem  Bissen  Brot 
zu  gelangen;  so  kommt  es,  daß  nur  diejenigen  Künstler 
etwas  Rechtes  zustande  bringen,  die  im  Sold  des  Kaisers 
und  der  großen  Herren  stehen  und  nur  für  diese  ar- 
beiten." 

Durch  die  große  Ähnlichkeit  des  Typus,  die  natürlich 
durch  Kostüm  und  gleiche  Haar-  und  Barttracht  außer- 
ordentlich betont  wird,  ist  es  oft  schwer,  Bilder  Aurangsibs 
von  denen  seines  Vaters  mit  Sicherheit  zu  unterscheiden3), 
erst  in  der  Spätzeit  des  Kaisers  gewinnen  sie  ihre  Eigenart 
durch  den  schlohweißen  Bart  und  durch  die  weiße  Klei- 
dung, die  er  damals  bevorzugte4). 

Einige  interessante  Blätter  aus  der  Regierungszeit 
Aurangsibs  enthält  das  Album  Min.  64  der  Wiener  Na- 
tionalbibliothek (fol.  19,  20,  21). 

Späte  Ahnentafel.  T.  13,  A.  36  (fol.  19)  zeigt  wieder  eine 
der  Ahnentafeln,  wie  sie  in  diesen  Zeilen  schon  öfters  er- 
wähnt wurden,  die  aber  bis  jetzt  zum  Vergleich  nicht  her- 

1)  Manucci,  S.  130. 

2)  Bernier,  II,  S.  32  u.  ff. 

8)  Zum  Beispiel  Schönbrunn,  T.  12  C,  37  B  (mit  einem  kleinen 
Sohn). 

4)  Zum  Beispiel  Sattar  Kheiri,  Abb.  47,  48.  Wiener  National- 
bibliothek, Min.  44,  fol.   11 


angezogen  wurde,  weil  die  sehr  flauen  Bildnisse  der  frü- 
heren Fürsten  zu  einem  solchen  ganz  untauglich  erscheinen, 
wogegen  die  Bildnisse  der  späteren  Herrscher  wohl  als 
maßgebend  anzusehen  sind.  Denn  die  Entstehungszeit 
des  Blattes  ist  eindeutig  bestimmbar:  Alle  regierenden 
Fürsten  und  als  letzter  unter  ihnen  Aurangsib  sind  mit 
Buchstaben,  die  Prinzen,  darunter  auch  Aurangsibs  Nach- 
folger, mit  laufenden  Nummern  bezeichnet,  so  daß  das  Bild 
unbedingt  zu  des  Kaisers  Lebzeiten  entstanden  sein  muß; 
ein  noch  näherer  Anhaltspunkt  für  die  Datierung  läßt 
sich  aus  dem  Umstand  gewinnen,  daß  der  zweit  jüngste 
Sohn  des  Kaisers,  Akbar,  der  sich  im  Jahre  1681  gegen 
seinen  Vater  empörte  und  1706  in  Persien  starb,  als  ein 
Abtrünniger  und  Verfemter  hier  nicht  abgebildet  ist.  An- 
dererseits läßt  sich  die  Datierung  nach  oben  zu  aus  folgenden 
Tatsachen  bestimmen:  Fol.  20  und  fol.  21,  deren  Zusam- 
menhang mit  fol.  19  augenfällig  ist,  gleichen  bis  auf  ganz 
geringfügige  Unterschiede  zwei  Bildern,  welche  Manucci 
unter  vielen  anderen  als  Illustrationen  zu  seiner  „Storia 
di  Mogor"  anfertigen  ließ  und  nach  Europa  schickte.  Er 
gibt  an,  daß  sie  von  einem  gewissen  Mir  Muhammad, 
einem  Mitglied  des  Haushaltes  des  Schah  Alam5),  vor  dem 
Jahre  1686  gemalt  und  genaue  Kopien  von  Bildern  wären, 
die  sich  im  Palast  dieses  Fürsten  befanden,  wobei  er  aller- 
dings offen  läßt,  ob  es  sich  auch  bei  den  Originalen  um 
Miniaturen  oder  vielleicht  *um  Wandgemälde  handelte, 
wofür  die  Gegenständigkeit  der  Bilder  sprechen  würde. 
Jedenfalls  gehen  unsere  Bilder  auf  die  gleichen  Vorbilder 
zurück  —  wenn  sie  nicht  sogar  selbst  die  Originale  sind, 
denn  sie  stehen,  obzwar  auch  nicht  sehr  hochwertig,  quali- 
tativ doch  entschieden  höher  als  die  Blätter  des  Manucci- 
albums,  welches  sich  jetzt  in  der  Bibl.  Nat.  in  Paris  be- 
findet. 

Fürsten  und  Große  von  Bidschapur  und  Golkonda. 
Abb.  37  enthält  die  Ahnentafel  der  Könige  von  Bidschapur, 
T.  14,  A.  38  diejenige  der  Könige  von  Golkonda,  wie 
schon  aus  den  offenbar  von  einem  Holländer  beigefügten, 
höchst  fehlerhaften  Inschriften  hervorgeht,  die  aber  doch 
in  großen  Zügen  mit  den  historischen  Stammbäumen,  wie 
sie  Lane  PooleG)  aufstellt,  übereinstimmen. 

Inschrift  der  Ahnentafel  fol.  20: 

1  Isoph  Edelsjah,  alias  d'gross 

2  Asaraf  Edelsjah 

3  Saltaan  Edelsjah 

4  d'gross  Abay  Edelsjah 

5  Ibrahim  Edelsjah 

6  Mahammed  Edelsjah 

7  Aly  Edelsjah 

8  Xikkander  Edelsjah. 

6)  Muazzam,  der  Zweitälteste  Sohn,  erhielt  diesen  Titel  im  Jahre 
1676.  In  diesem  Jahr  starb  sein  älterer  Bruder,  Muhammad  Sultan, 
so  daß   er  zum   Thronfolger  bestimmt  wurde. 

6)   St.   Lane   Poole,   Mahommadan   Dynasties. 
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Historischer  Stammbaum  der  Könige  von  Bidschapur 
(Adil  Schahis  genannt)  nach  Lane  Poole: 

Jüsuf  Ä'dil  Schah 1489 

Ismä'ilÄ'dil  Schah 1510 

Mallü  Ä'dil   Schah 1534 

Ibrahim  Ä'dil  Schah 1535 

All  Ä'dil   Schah 1557 

Ibrahim  IL  A'dil  Schah 1579 

Mohammad  A'dil   Schah 1626 

All  II.  Ä'dil  Schah 1660—1686 

Inschrift  der  Ahnentafel  fol.  21: 

1  Barra  Melk 

2  Jamsied 

3  Sultan  Ibrahim 

4  Mahummed  Scolly 

5  Sultan  Mahomet  Scolly 
6.  Sult.  Abulla 

Historischer  Stammbaum  der  Könige  von  Golkonda 
(Qutb-Schahis  genannt)  nach  Lane  Poole: 

Kutb  Kuli  (tötet  Nizam  ul  Mulk  Behri)   1512 

JamshTd 1543 

Subhän  Kuli 1550 

Mohammad  Kuli 1581 

Abd-Alläh 1611 

Abül  Hasan 1672—1687 

Beide  Reiche  wurden  unter  Aurangsib  zerstört  (Bidscha- 
pur 1686  und  Golkonda  1687)  und  ihre  letzten  Herrscher 
fanden  dabei  ihren  Untergang.  Einzelne  der  hier  darge- 
stellten Fürsten  finden  sich  auf  anderen  Blättern  unserer 
Sammlungen  wieder,  so  stellt  T.  14,  A.  40  (Min.  64, 
fol.  8)  entschieden  den  Sultan  Mohammed  Kuli  dar,  und 
ein  anderes  Blatt  des  gleichen  Albums  fol.  1  trägt  die 
Inschrift  „Sultan  abdul  Rsan  Cotusha,  thc  present  King  of 
Golkonda",  die  natürlich  für  Abul  Hasan  (Qutb  Schah) 
steht  und  annehmen  läßt,  daß  das  Bild  vor  1687  entstan- 
den ist  (T.  14,  A.  39). 

Der  gleiche  Fürst  ist1)  auf  T.  15,  A.  41  (Min.  64,  fol.  14) 
dargestellt,  und  zwar  in  einer  merkwürdig  provinziellen 
Stilart.  Seinen  Vorgänger  Abdullah  dürfte  T.  16,  A.  45 
(Min.  64,  fol.  18)  zeigen,  wie  ein  Vergleich  mit  dem  be- 
schrifteten Blatt  annehmen  läßt,  welches  bei  Martin,  II, 
Tafel  208  abgebildet  ist. 

Auch  die  auf  den  nächsten  Bildern  (Min.  64,  fol.  9,  7 
und  5)  dargestellten  Persönlichkeiten  hängen  mit  der  glei- 
chen Dynastie  zusammen. 

T.  15,  A.  422)  zeigt  Madana,  den  Großwesir  Abul-Hasans, 
der  eine  dem  Kaiser  Aurangsib  feindliche  Politik  vertrat 
und  im  Jahre  1686  bei  einem  Volksaufstand  den  Tod  fand. 

T.  17,  A.  51  ist  das  Bild  des  Sajjid  Radschu  Quartal3), 

')  Vgl.  ein  beschriftetes  Blatt  des  Britischen  Museums,  London, 
Add.  Ms.  22.282). 

2)  Vgl.  Stchoukine,  Miniatures  Indiennes  du  Musee  du  Louvre, 
T.  XVIII  b. 

')  A.  a.  O.,  XIX  b. 


sechzehn  Jahre  lang  der  Guru  des  Königs,  der  sich  vor 
seiner  Thronbesteigung  dem  geistlichen  Stand  widmen 
wollte. 

Sajjid  Ahmad  (T.  17,  A.  50)  war  der  Schwiegersohn  des 
vorletzten  Königs  und  eine  Zeitlang  der  Rivale  Abul- 
Hasans,  der  ihn  nach  seinem  Sieg  ins  Gefängnis  setzte1). 

Söhne  Aurangsibs.  Kehren  wir  nun  zu  den  Mogulfürsten 
zurück,  so  finden  sich  wohl  Ähnlichkeiten  zwischen  manchen 
Schönbrunner  Blättern  und  den  auf  der  Ahnentafel  ab- 
gebildeten Personen  (zum  Beispiel  glaube  ich  Asem  Tara 
mit  dem  kurzgeschorenen  Vollbart  auf  I,  Tafel  10  B  zu 
sehen),  aber  sie  sind  nicht  schlagend  genug,  als  daß  hier 
weiter  darauf  eingegangen  werden  könnte.  Dagegen  ent- 
halten die  Sammelbände  der  Wiener  Nationalbibliothek 
einige  beschriftete  Blätter:  auf  Min.  44,  fol.  10,  Nr.  11  er- 
scheint Prinz  Khambaksch  (T.  17,  A.  47),  auf  fol.  121,  Nr.  16 
Prinz  Akbar  und  auf  fol.  12,  Nr.  15  (T.  17,  A.  48)  Prinz 
Hementoos  (womit  vielleicht  Azam  Tara  gemeint  ist,  denn 
es  kommen  in  derlei  Inschriften  die  seltsamsten  Verball- 
hornungen vor). 

Prinzen  im  Harem.  Auf  fol.  50  des  Albums  Min.  64  ist 
eine  Haremsszene  mit  Muhrad  Baksch  zu  sehen.  Das  schöne 
Blatt  trägt  die  Inschrift  „Moranny  Bax,  4  Sohn  vo7i  Schah 
Schaian  in  syn  Haran"  (Taf.  I). 

Die  Szene  spielt  in  einem  blühenden  Garten,  unter 
fruchtbeladenen  Bäumen.  Im  Mittelpunkt  steht  der  Prinz, 
er  umarmt  eine  Frau,  andere  Frauen  umgeben  das  Paar. 
Die  eine  besprengt  es  mit  roter  Flüssigkeit,  eine  andere 
mit  rotem  Pulver,  einige  spielen  auf  Instrumenten.  Auf 
Schüsseln  sind  Früchte  angerichtet,  Flaschen  und  Fläsch- 
chen  stehen  umher,  wohl  berauschende  Getränke  enthal- 
tend, denn  zwei  Frauen  sind  wie  ohnmächtig  zu  Boden  ge- 
sunken. Im  Hintergrund  wird  ein  prächtiges  Lager  bereitet. 

Es  scheint  eine  Darstellung  des  Dole-Leela  oder  Holi- 
festes  zu  sein,  des  Frühlings-  und  Liebesfestes,  welches 
am  Vollmondstage  des  Monats  März  gefeiert  wird.  Es  ist 
ein  national  indisches  Fest,  von  dem  schon  in  alten 
Sanskritschriften  unter  anderem  Namen  die  Rede  ist 
(Basantautsava)  und  wurde  von  den  Mohammedanern  in 
Indien  übernommen.  Die  roten  Pulver  versinnbildlichen 
ursprünglich  den  Sand  des  Jumnaflusses,  der  rot  gefärbt 
wird  durch  das  Blut  der  von  Krischna  getöteten  Dämonen, 
auch  gelbe  Pulver  wurden  verstreut,  rote  und  gelbe  Flüs- 
sigkeiten versprengt5). 

Eine  ganz  ähnliche  Zeremonie  ist  auch  das  Hennabandi, 
welches  vor  der  Hochzeit  im  Harem  stattfindet,  und  auch 
um  ein  solches  könnte  es  sich  hier  handeln. 

Eine  weitere  Haremsszene  findet  sich  auf  fol.  51  des 
gleichen  Albums  mit  der  Inschrift  „Schah  Allem,  Sohn  des 
Awrangseh,  mit  zwei  Vrouwen"  (T.  18,  A.  53). 

Dieser  Prinz  erlangte  den  Thron  erst  als  älterer  Mann 

')  Vgl.  Louvre  Nr.  35.  556. 

•"')  Für  Abbildungen  des  gleichen  Gegenstandes  vgl.  u.  a.  Rupam 
1921,   S.    14    (Radschputkunst)    und    Kühnel,   Abb.    114    (Mogulkunst). 
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und  nach  hartem  Kampf  gegen  seine  Brüder  und  regierte 
als  Schah  Balladur  von  1707—1712.  Trotzdem  der  äußere 
Glanz  des  Hofes  noch  aufrechterhalten  wurde,  war  doch  da- 
mals das  Reich  schon  in  vollkommener  Auflösung  begriffen, 
die  Lebenskraft  Indiens  lag  in  der  nationalen  Bewegung 
gegen  den  Islam,  deren  Träger  später  neben  den  Mah- 
ratten  vor  allem  die  nordindische  Sekte  der  Sikhs  wurde. 

Audi  war  keiner  der  späteren  Großmoguln,  die  in  kur- 
zen Zeitabschnitten  aufeinander  folgten,  eine  Persönlich- 
keit von  auch  nur  einigem  Format,  bald  sanken  die  Kai- 
ser zu  Schattenfürsten  herab,  die  ein  Spielball  in  der  Hand 
fähigerer  Minister  waren,  und  ihr  Reich  wurde  auf  Delhi 
beschränkt. 

Auch  einige  der  Kaiser,  die  in  rascher  Aufeinanderfolge 
in  den  ersten  Jahrzehnten  des  18.  Jahrhunderts  regierten, 
sind  in  den  Wiener  Sammlungen,  und  zwar  im  Album 
Min.  44  enthalten,  aber  diese  Bilder  sind  allzu  unbedeu- 
tend, als  daß  es  der  Mühe  wert  wäre,  bei  ihnen  zu  ver- 
weilen. 

Landschaften  und  Architekturen  auf  historischen  Bil- 
dern. Die  Identifizierung  der  Landschaften  und  der  Ge- 
bäude, die  als  Hintergrund  für  all  die  geschichtlichen  Bege- 
benheiten dienen,  läßt  sich  nur  in  den  seltensten  Fällen  mit 
Bestimmtheit  durchführen.  In  Schönbrunn  steht  einem  der- 
artigen Unterfangen  schon  die  weitgehende  Übermalung  der 
Bilder  entgegen;  aber  auch  sonst  scheint  ein  solches  nur  ge- 
ringe Ergebnisse  zu  versprechen.  Denn  im  allgemeinen  be- 
nützt der  Mogulmaler  für  seine  landschaftlichen  und  archi- 
tektonischen Hintergründe  stehende  Typen,  die  er  je  nach  den 
Bedürfnissen  der  jeweiligen  Handlung  und  wohl  auch  aus 
künstlerischen  Erwägungen  abwandelt.  Mit  Sicherheit  gilt 
dies  jedenfalls  für  die  Frühzeit.  Ein  Vergleich  der  ver- 
schiedenen Blätter  des  Akbarnameh  zum  Beispiel  zeigt,  daß 
ein  annähernd  gleiches  Stadtbild  zwar  zur  Darstellung 
verschiedener  Orte  verwendet  wird,  wenn  die  Blätter  vom 
gleichen  Künstler  stammen,  daß  aber  die  gleiche  Stadt  auf 
verschiedenen  Blättern  ein  ungleiches  Aussehen  gewinnt, 
wenn  diese  Blätter  von  verschiedenen  Künstlern  entworfen 
sind. 

Doch  werden  zum  Beispiel  Rathanthor  oder  Chitor, 
deren  bergige  Lage  im  Text  gesdiildert  wird,  deutlich  als 
Bergstädte  charakterisiert  (T.  18,  A.  54)  oder  das  Kakteen- 
gestrüpp, durch  welches  sich  Akbar  hindurchschlagen  muß, 
ist  als  solches  kenntlich  gemacht  (T.  18,  A.  55). 

Auch  wandeln  sich  die  Architekturtypen  innerhalb  der 
Bilder  gleichzeitig  mit  den  tatsächlichen  Baustilen,  wovon 
später  noch  ausführlich  die  Rede  sein  soll.  Und  es  dürfte 
auch  kein  Zufall  sein,  daß  erst  bei  den  Durbarbildern 
Schah  Dschehans  unterhalb  des  Jarokhafensters  eine  archi- 
tektonische Versammlungshalle  zu  sehen  ist.  Die  früheren 
Kaiser  hatten  sich  für  diese  Zwecke  nur  fliegender  Zelte 
bedient1),   erst   Schah   Dschehan  ließ   in   seinen   Palästen 

')  Vgl.  zum  Beispiel  Kühnel,  a.  a.  O.,  S.  109,  „Jehangir  und  sein 
Hof". 


stehende  Audienzhallen  errichten,  mit  deren  berühmte- 
ster,  dem  Diwan-i-Amm   in  Delhi,   die  Architektur   von 

1,  Tafel  10  E  und  entsprechend  die  des  Blattes  Tafel  10, 
Abb.  30  eine  vielleicht  mehr  als  zufällige  Übereinstimmung 
aufweist").  Doch  sind  auch  hier  die  Details  nicht  genau 
wiedergegeben,  so  daß  keineswegs  die  gleiche  Bildnistreue 
angestrebt  ist,  die  bei  der  Wiedergabe  der  Menschen  ge- 
lordert wird. 

Islamische  Geistlichkeit.  Eine  große  Anzahl  unserer 
Bilder  beschäftigt  sich  mit  der  Geistlichkeit  und  den 
Frommen  des  Landes;  islamische  und  hinduistisdie  Weise 
und  Büßer  erscheinen  auf  Einzelbildern  und  in  gelehrter 
Unterhaltung,  zu  Gruppen  vereint,  auch  mit  fürstlichen 
Personen  im  Gespräch  begriffen. 

Auf  einem  solchen  Gruppenbild  finden  sich  die  einzigen 
leserlichen  Inschriften  der  Schönbrunner  Miniaturen11).  Auf 
T.  II,  A.  56  (I,  T.  6  E)  sitzen  vier  Männer,  deren  jeder  ein 
offenes  Buch  vor  sich  liegen  hat,  als  wären  sie  alle  mit 
der  Exegese  dieser  Schriften  beschäftigt.  Diese  Bücher  ent- 
halten Namen,  welche  offenbar  die  Namen  der  Darge- 
stellten sind.  In  der  Reihenfolge  von  rechts  nach  links 
lauten  diese  Namen:  Scheikh  .  .  .  (unleserlich)  .  .  .  Mian 
Mir;  Derwisch  Mohammed  Masenderani;  Scheikh  Husain 
Adschmiri,  Enkel  des  hohen  Herrn  Muinaddin  Hasan; 
Scheikh  Husain  Dscham,  Enkel  des  hohen  Herrn  Sindefil 
(Elefant)  Ahmad  Dschami.  Außerdem  enthält  das  dritte 
Buch  noch  die  Jahreszahl  1037  d.  H.  —  12.  Sept.  1627  bis 

2.  Aug.  1628  —  also  das  Jahr  des  Regierungsantrittes 
Schah  Dschehans. 

Scheikh  Mian  Mir  ist  gewiß  identisch  mit  Mijan  Scheikh 
Muhammad  Mir,  geboren  in  Sistan  1550,  gestorben  in 
Lahore  1633,  war  also  zur  Zeit,  als  das  Bild  gemalt  wurde, 
noch  am  Leben.  Er  war  Derwisch  des  Quadiriordens  und 
Lehrer  des  Mullah  Schah,  Dara  Schikohs  geistigem  Führer, 
und  dieser  Prinz  sdirieb  auch  seine  Biographie.  Er  genoß 
die  Verehrung  Dschehangirs,  wurde  in  hohem  Alter  mehr- 
mals von  Schah  Dschehan  besucht  und  soll  Dara  von 
schwerer  Krankheit  geheilt  haben4).  Von  ihm  sind  mehrere 
Bilder  bekannt15). 

Mullah  Muhammad  aus  Masendaran  war  Freund  und 
Lehrer  des  bekannteren  Sajjid  Dschalal  i  Bukhari,  lebte 
daher  in  der  zweiten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts.  Er  ver- 
ließ früh  seine  Heimat  und  lebte  in  Ahmadabad;  er  wird 
als  Dichter  gerühmt,  seines  sanften,  liebenswürdigen  Cha- 
rakters wegen  nannte  man  ihn  ,,Sufi"c). 

Scheikh  Husain  Adschmiri  gehört  nach  Abul  Fasl  der 
dritten  Gelehrtenklasse  an,  den  „Kennern  der  Theologie 
und  Philosophie".  Wie  viele  seiner  Standesgenossen  hatte 

2)  Vgl.   „Arch.   Surv.   I",    1911/12,   S.    16. 
8)  Vgl.  oben,  S.  18. 

4)  Vgl.  Tuzuk-i-Jehangiri,  II,  S.   119. 

5)  Vgl.  zum  Beispiel  Arnold  Binyon,  XXIII,  und  Marteau  Vever, 
T.  244. 

")   Vgl.  Ayin-i-Akbari,   I,  S.   590. 
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er  unter  Akbars  Verfolgungen  zu  leiden,  der  dem  ortho- 
doxen Islam  feindlich  gegenüberstand,  und  wurde  für  eine 
Zeit  nach  Mekka  verbannt.  Er  stammt,  wie  auch  auf  der 
Inschrift  vermerkt  ist,  vom  großen  Heiligen  Kwadschah 
Muinaddin  Hasan  Tschischti  ab1):  dieser  war  im  Jahre  1142 
in  Sijz  geboren,  erreichte  frühzeitig  hohe  Stufen  der  Hei- 
ligkeit, lebte  seit  1193  in  Indien  und  starb  1236  in 
Adschmer,  wo  sein  Grab  zu  einem  berühmten  Wallfahrts- 
ort wurde. 

Scheikh  Husain  Dschami  wird  in  Dschehangirs  Memoiren 
erwähnt2).  Dieser  berühmte  Derwisch  hatte  sechs  Monate 
vor  des  Kaisers  Thronbesteigung  dieses  Ereignis  prophe- 
tisch geweissagt  und  wurde  daher  von  ihm  hochgeehrt  und 
reichlich  belohnt.  Es  findet  sich  ein  Blatt  aus  der  Sammlung 
Marteau  mit  der  Inschrift  „Scheikh  Huscin  Dschami,  Werk 
des  Govardhan"3),  wo  die  Züge  des  Dargestellten  ent- 
schiedene Ähnlichkeit  mit  unserem  Blatt  aufweisen. 

Ahmed  Dscham,  richtiger  Ahmed  i  Dscham,  ist  ein  My- 
stiker und  Heiliger  des  11.  und  12.  Jahrhunderts.  Er  wird 
öfters  in  den  Mogulmemoiren  erwähnt,  erschien  er  doch  im 
Traum  dem  Kaiser  Humajun,  um  ihm  die  Geburt  eines 
Sohnes,  Jalalu-d-din  Muhammad  Akbar,  zu  verkünden, 
der  aus  seinem  eigenen  Geschlecht  sein  würde.  Nicht  nur 
Humajuns  Mutter  Maham,  sondern  auch  Akbars  Mutter, 
Hamida,  leitete  ihre  Abkunft  von  Ahmed  von  Dscham  ab. 

Es  handelt  sich  also  um  eine  Versammlung  hoher  Gelehr- 
ter, deren  drei  ungefähr  gleichzeitig  lebten,  während  der 
vierte  einer  viel  früheren  Zeit  angehörte  —  eine  Freiheit, 
die  in  unserem  Kunstkreis  durchaus  nicht  ungewöhnlich 
ist;  den  —  gewiß  vorhandenen  —  geistigen  Zusammen- 
hang zwischen  den  einzelnen  Personen  aufzudecken,  muß 
einem  Philologen  oder  Religionsforscher  vorbehalten 
bleiben. 

Es  ergab  sich  schon  die  Gelegenheit,  des  Mullah  Schah 
Erwähnung  zu  tun.  Diesen  Gelehrten  —  er  war  in  Ba- 
dakschan  geboren  und  starb  ungefähr  1660  —  glaube  ich') 
auf  T.  19,  A.  57  (I,  T.  8  C)  in  dem  Mann  zu  erkennen,  der, 
mit  einem  offenen  Buch  in  der  Hand,  den  Inhalt  dieses 
Buches  —  wohl  des  Korans  —  dem  gegenübersitzenden 
jungen  Prinzen  zu  erklären  scheint,  den  wir  dann  gewiß 
mit  Dara  Schikoh  identifizieren  dürften5).  Andere  Gelehrte, 
Musiker  und  Diener  sind  bei  dem  Gespräch  zugegen. 

Der  Gelehrte  von  I,  Tafel  14  G  findet  sich  auf 
einem  Blatt  des  Louvre6)  und  auf  einem  Durbarbild  in 
Oxford")    wieder,   doch   fehlt   auch   dort  jede   nähere  Be- 

')  Ayin-i-Akbari,  I,  S.  510,  und  Badaoni,  III,  S.  S7. 

2)  Tuzuk-i- Jehangiri,  übers.   Rogers,  S.  30,  46,   72. 

3)  Marteau  Vever,  T.  255. 

')    In   Anlehnung   an   Arnold   Binyon,   T.   XXXIII. 

s)  Vgl.  dazu  ein  Jugendporträt  Daras,  abgebildet  bei  Havell,  Ind. 
Sculpture  and  Painting,  T.  LIX. 

")  Abgeb.  Marteau  Vever,  T.  230  (Portrait  d'un  Morched  et  de 
son  disciple)  und  Stchoukine,  Min.  Indiennes  d.  Mus.  d.  Louvre,  T.  XII. 

')  Abgeb.  Arnold  Binyon,  XXXVI;  Brown,  XXIV,  Der  vierte 
Mann  von  oben  in  der  Gruppe  längi  des  rechten  Bildrandes. 


Zeichnung,  wir  haben  es  wohl  auch  hier  mit  Mullah  Schah, 
in  etwas  anderer  Auffassung,  zu  tun. 

Indische  Geistlichkeit.  Neben  weiteren  Bildern  von 
islamischen  Gelehrten  und  Geistlichen  enthalten  unsere 
Sammlungen  auch  Darstellungen  von  hinduistischen  Reli- 
gionen und  Büßern. 

Auf  I,  Tafel  4  B  sehen  wir  zwei  Sannjasi,  offenbar  auf 
dem  Bettelgang,  wie  die  Almosenschale  in  der  Hand  des 
einen  anzeigt;  Einzelgestalten  zeigen  12  A,  13  D,  23  D, 
54  B;  bei  dem  letztgenannten  läßt  sich  allerdings  der  Be- 
weis erbringen,  daß  es  sich  hier  nur  um  einen  Ausschnitt 
aus  einem  Gruppenbild  handelt,  denn  auf  T.  19,  A.  58 
(Min.  64,  fol.  135)  erscheint  der  gleiche  Fakir,  der  eben  den 
Besuch  einer  Gruppe  von  Frauen  erhält,  die  ihrerseits  wie- 
der in  Schönbrunn  an  anderer  Stelle  Verwendung  findet 
(I,  T.  19  C).  Ein  schönes  Blatt,  welches  einen  ähnlichen  Ge- 
genstand zum  Vorwurf  hat,  ist  T.  III,  A.  59  (Min.  64, 
fol.  36).  Frauen  bringen  einem  mit  Pantherfell  bekleideten, 
auf  Pantherfell  ruhenden  alten  Mann  —  das  Pantherfell 
weist  auf  einen  Anhänger  Schiwas  hin  —  ehrfurchtsvoll 
Geschenke  dar.  Die  Darstellung  des  Besuches  eines  Mogul- 
prinzen bei  einem  Eremiten  ist  auf  T.  19,  A.  60  dargestellt 
(Min.  64,  fol.  34). 

Auf  T.  19,  A.  61  (Min.  64,  fol.  17)  erscheint  ein  Sannjasi 
mit  blauer  Gesichtsfarbe,  ein  solcher  findet  sich  auch  im 
Berliner  Dschehangiralbums).  I,  Tafel  21  b  mit  ihrem 
Reichtum  an  Figuren  scheint  die  Illustration  eines  indi- 
schen religiösen  Festes  zu  sein,  welches  in  einem  offenbar 
schivaitischen  Heiligtum  stattfindet.  Kaufleute  bieten  ihre 
dem  Kult  dienende  Ware  feil.  Geistliche  obliegen  ihren 
rituellen  Bräuchen,  Frauen  besprengen  den  heiligen  Baum, 
andere  bringen  Opfergaben  dar. 

Bei  manchen  dieser  letzten  Bilder  ist  es  kaum  möglich, 
einwandfrei  festzustellen,  ob  auf  ihnen  bekannte  historische 
Personen  und  Vorgänge  dargestellt  wurden  oder  ob  sie 
als  reine  Sittenbilder  aufzufassen  sind;  bei  I,  Tafel  21  B 
ist  das  gewiß  der  Fall;  denn  hier,  wie  auch  auf  vielen  an- 
deren Blättern,  entbehren  die  Figuren  jeder  schärferen 
Charakterisierung. 

Eine  sehr  umfangreiche  Gruppe  unserer  Bilder  umfaßt 
die  Haremsszenen,  deren  einige  zu  erwähnen  bereits  Ge- 
legenheit war. 

Frauenbildnissc.  Nun  wäre  die  Frage  zu  stellen:  sind 
die  Bilder  der  Frauen  als  Porträts  aufzufassen,  ist  ihnen 
selbständige  Bedeutung  zuzusprechen  oder  haben  die 
Frauen  innerhalb  der  Mogulkunst  nur  als  Statisten  in 
genrehaften  Darstellungen  zu  gelten9)? 

Für  diese  Auffassung  spricht  unter  anderen  auch  das 
Zeugnis  Manuccis10),  der  erklärt,  daß  es  kein  authentisches 
Bild  von  Prinzessinen  oder  hohen  Damen  geben  könne, 

')  Vgl    Kühnel-Götz,  a.  a.  O.,  Anm.  6. 

9)  Vgl.  Gangoly,  On  the  Authenticity  of  the  feminine  Portraits 
of  the  Moghul  School  Rupam  1928,  Götz,  Ind.  histor.  Portraits,  Asia 
Major,  2,  1925,  S.  231. 

,0)  Manucci,  a.  a.  O.,  I.  Einl.,  S.  LIV,  II,  S.  59. 
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weil  es  ihnen  verboten  sei,  sich  unverhüllt  zu  zeigen.  Er 
erzählt  ferner,  wie  auch  er,  der  Arzt,  nur  verbundenen 
Hauptes  durch  die  Frauengemächer  geführt  worden  sei 
und  selbst  bei  chirurgischen  Eingriffen  die  Patientinnen 
nie  zu  Gesicht  bekam,  die,  hinter  einem  Vorhang  verbor- 
gen, ihren  Körper  nur  so  weit  enthüllten,  als  es  für  die 
ärztliche  Behandlung  unerläßlich  notwendig  war;  ähnliches 
berichtet  Bernier. 

Doch  stehen  zeitgenössische  Zeugnisse  mit  diesen  Berich- 
ten in  Widerspruch;  so  trifft  der  Augustiner  Missionar 
Sebastian  Maurique  bei  einem  Bankett  im  Hause  des  Asaf 
Khan  auch  unverschleierte  Damen  von  Rang1). 

Eine  Ausnahme  scheint  vielleicht  auch  die  berühmte 
Kaiserin  Nur  Dschehan  zu  bilden,  von  der  eine  ganze 
Reihe  bezeichneter  Gemälde  bekannt  ist2).  Auch  das  Album 
Min.  64,  Abb.  55  besitzt  ein  solches,  allerdings  sehr  spätes, 
mit  der  Inschrift  „La  reine  Kur  Jehan,  qui  fit  mettre  les 
sigties  du  Zodiaque"  (wie  ja  tatsächlich  unter  Dsche- 
hangir  Münzen  geprägt  wurden,  die  das  Zeichen  des 
Tierkreises  trugen).  Da  Nur  Dschehan  als  einziger  Kai- 
serin ausdrücklich  das  Recht  zuerkannt  wurde,  dem  Durbar 
von  der  Dscharokha  aus  beizuwohnen,  ein  Recht,  welches 
sonst  ausschließlich  dem  Kaiser  zustand  —  ihre  meisten 
Porträts  zeigen  sie  auch  tatsächlich  in  dieser  Umrahmung 
—  so  werden  wir  vielleicht  doch  an  die  Möglichkeit  einer 
Authentizität  der  zeitgenössischen  Bilder  dieser  Fürstin 
glauben  dürfen,  wobei  selbstverständlich  in  einem  Bild  wie 
dem  unseren  die  ursprüngliche  Ähnlichkeit  schon  ganz 
verwischt  ist.  Ein  weiteres  Argument  für  die  Möglichkeit 
weiblicher  Porträts  bietet  die  Tatsache,  daß  ein  Bildnis 
aus  der  Sammlung  Rothenstein,  als  Gul-Safa  bezeichnet, 
die  ausgesprochenste  Ähnlichkeit  der  Züge  mit  einem  an- 
deren Frauenbildnis  aufweist,  welches  sich  in  der  Samm- 
lung Ganguly  befindet,  ohne  daß  eine  gegenseitige  Ab- 
hängigkeit der  Bilder  bestehen  würde,  denn  diese  weichen, 
sowohl  was  das  Lebensalter,  als  auch  was  das  Kostüm  der 

l)  hinerario  P.  Sebastian  Maurique,  Rom  1649. 
a)  Zwei  davon  abgebildet  bei  Gangoly,  a.  a.  O. 


Dargestellten  anbetrifft,  wesentlich  voneinander  ab,  so  daß 
man  tatsächlich  zu  der  Vermutung  gedrängt  wird,  es  hätte 
bei  beiden  Bildern  die  gleiche  reale  Persönlichkeit  Modell 
gesessen3). 

In  diesem  Zusammenhang  soll  auch  erwähnt  werden, 
daß  der  Name  einer  weiblichen  Malerin,  Sahifa  Banu'1) 
aufgetaucht  ist,  und  daß  Bilder  zeichnender  Frauen  be- 
bekannt sind5). 

Auch  in  unserem  Album  Min.  64  befinden  sich  einige 
Blätter,  welche,  zumindest  der  Beischrift  nach,  als  Frauen- 
porträts aufzufassen  sind. 

T.  20,  A.  62  (fol.  43)  trägt  die  Bezeichnung  „Rostiar,  jilia 
de  Xa  Gran",  es  würde  sich  also  um  Roschan-ara,  Aurang- 
sibs  Lieblingsschwester  handeln,  die  mit  einigen  Frauen  auf 
einer  Terrasse  sitzend  dargestellt  ist,  und  auf  Blatt  48  ist 
„Begum  Saheb"  (Begam  Sahib)  dargestellt,  die  von  Schah 
Dschehan  allen  seinen  Kindern  vorgezogen  wurde  und 
ihrerseits  alles  tat,  um  Dara  Schikoh  zum  Thron  zu  ver- 
helfen. Zwei  weitere  Bilder  tragen  die  Bezeichnungen 
„Oreng  Abad"  (Aurangabadi  Begam)  und  Tage  Melet 
(Tadsch  Mahal),  Namen,  die  in  der  Liste  der  Prinzessinnen, 
welche  Manucci  gibt,  enthalten  sind15).  Doch  kann  es  sich 
hier  keineswegs  um  Bildnisse  in  unserem  Sinn,  sondern 
nur  um  Idealbilder  handeln,  denn  die  Köpfe  sind  nicht 
annähernd  so  scharf  charakterisiert,  daß  sie  zur  Annahme 
eines  Modellstudiums  drängen  würden. 

Hier  soll  noch  ein  wegen  seines  Naturalismus  sehr  eigen- 
tümliches Blatt  angeschlossen  werden.  T.  20,  A.  63 
(Min.  64,  fol.  59)  stellt  eine  Entbindung  vor  und  trägt  die 
Inschrift  „Frawen  de  Jcffcrgans  (offenbar  Schah  Dschehans) 
bey  der  Arbeit".  Die  für  die  Zeit  dieses  Herrschers  charak- 
teristische Ausgestaltung  des  Raumes  in  farbiger  Marmor- 
inkrustation (pietra  dura)  spricht  für  die  Zuverlässigkeit 
dieser  Angabe. 

»)  Vgl.  Rupam  1924,  S.  94. 

4)  Clarke,  Indian  Drawings  (Victoria  and  Albert,  Portfolio   1922). 

5)  Gangoly,  a.   a.  0.,  Abb.  2,   II.  T. 
fi)  II,  S.  333. 


2.  Sittenbilder 


Alle  die  bis  jetzt  erwähnten  Haremsbilder  erheben  we- 
nigstens den  Anspruch  auf  Zusammenhang  mit  einer  ge- 
schichtlichen Gegenwart.  Neben  diesen  steht  eine  große 
Menge  anderer,  bei  denen  dieser  Zusammenhang  nicht  be- 
steht oder  zumindest  sich  nicht  nachweisen  läßt,  Frauen 
beim  Gebet,  beim  Mahle,  bei  der  Toilette,  mit  Lesen, 
Schreiben,  Zeichnen  oder  Rauchen  beschäftigt,  allein  oder 
im  Kreise  von  Gefährtinnen  oder  Dienerinnen  oder  auch 
um  einen   Fürsten  oder  einen  Vornehmen  bemüht,   sehr 


gute  und  auch  mindere  Blätter,  in  großer  Zahl  und  Man- 
nigfaltigkeit. 

Doch  finden  sich  auch  unter  diesen  Blättern  viele,  bei 
denen  es  in  einem  anderen  Sinn  zweifelhaft  erscheint,  ob 
sie  als  reine  Sittenbilder  aufzufassen  sind,  denn  die  Gren- 
zen sind  schwer  zu  erkennen,  die  sie,  wie  einerseits  vom 
historischen,  anderseits  von  einem  Stoffgebiet  trennen, 
welches  man  das  mythologisch-symbolische  nennen  könnte. 
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3.  Bilder  mythologisch-symbolischen  Inhalts 


In  unseren  Sammlungen  findet  sich  mehrmals  das  Bild 
einer  Frau,  die,  an  den  Stamm  eines  Baumes  gelehnt,  nach 
seinen  Zweigen  greift').  Diese  Bilder  wirken  durchaus 
genrehaft,  und  doch  darf  man  wohl  an  —  dem  Künstler 
selbst  vielleicht  unbewußte  —  Zusammenhänge  mit  volks- 
hafter  Symbolik  denken:  es  ist  uralter  Glaube,  daß  der 
Asokabaum  zu  blühen  beginnt,  wenn  ihn  eine  schöne  Frau 
berührt  hat2). 

Auch  das  Motiv  der  Mutter  mit  dem  Kind  an  der  Brust 
(z.  B.  Taf.  21,  A.  65,  I,  Taf.  58  C  oder  I,  Taf.  31  C)  ist 
hier,  wie  in  den  meisten  Kulturkreisen,  ein  urtümlich  reli- 
giöses. Es  läßt  sich  in  Indien  schon  in  der  Plastik  der  frühen 
Gandharazeit  fassen,  in  Gestalt  der  Hariti,  der  dämoni- 
schen Kindergöttin,  erscheint  auch  öfter  in  der  brahmani- 
schen  Skulptur  und  in  späterer  Zeit,  unter  dem  Einfluß 
der  Bhagavati  Purana,  wird  Jasoda,  die  Pflegemutter  des 
Krischna,  zu  einem  Gegenstand  vor  allem  dichterischer, 
aber  auch  bildnerische  Verklärung3). 

Eine  uralte  Sage  findet  eine  späte  Spiegelung  im  Bild 
der  Frau,  die  ihre  Haare  auswindet.  „Als  Mara  Buddha 
versucht,  ruft  dieser  die  Erde  als  Zeuge  für  seine  Taten 
an,  die  Gottheit  der  Erde,  Pra  Torani,  erscheint,  bestätigt 
Buddhas  Worte,  wringt  ihr  langes  Haar  aus,  das  herab- 
rinnende Wasser,  zu  gewaltigem  Strom  anschwellend, 
spült  Mara  und  seine  Scharen  hinweg"  (T.  21,  A.  66)4). 

Auch  die  Frau  mit  der  Laute,  deren  Spiel  die  Rehe 
herbeilockt  (T.  21,  A.  67),  besitzt  ursprünglich  symbolische 
Bedeutung,  mit  dem  Wild  ist  die  Seele  des  Menschen  ge- 
meint, die  in  den  Täuschungen  der  Welt  (Maja)  verstrickt 
ist5). 

Wir  befinden  uns  aber  hier  gleichzeitig  in  einem  Ideen- 
kreis, der  in  Indien  besonders  seit  dem  ausgehenden  Mittel- 
alter eine  bedeutende  Rolle  spielt  und  aufs  engste  mit 
musikalischen  Vorstellungen  verknüpft  ist.  Der  indischen 
Musik  liegt  ein  System  von  Melodie-  und  Rhythimustypen 
(Raga  und  Pala)  zugrunde,  deren  jedem  man  bestimmte 
Gefühls-  und  Stimmungsinhalte  und  eine  nur  ihm  eigen- 

')  Vgl.  T.  21,  A.  64. 

~)  Doch  soll  nicht  unerwähnt  bleiben,  daß  auch  bei  solchen  Bildern 
bisweilen  eine  Verquickung  mit  historischen  Figuren  vorkommt.  So 
darf  man  wohl,  wie  Syed  Mohamed  annimmt,  in  der  Frau  mit  Baum, 
deren  Abbildung  in  Rupam  1926,  S.  19,  zu  finden  ist,  das  Porträt  oder 
vielmehr  das  Idealbild  der  unglücklichen  Tochter  Aurangsibs,  Saib- 
un-Nessa,  vermuten,  die  aus  Kummer  über  den  durch  ihren  Vater 
verhängten  Martertod  ihres  Liebhabers  Akhel  Khan  an  gebrochenem 
Herzen  starb.  Denn  Verse  dieses  jungen  Edelmannes,  die  ihr  gewid- 
met waren,  umgeben  das  Bild. 

s)  Vgl.  Sushil  Banerjee  „A  Vaishnavite  Madonna",  Rupam  1920, 
S.  14. 

')  Vgl.  Voretzsch,  Über  altbuddhistische  Kunst  in  Siam",  O.  Z., 
Bd.  V,  S.  20.  Vgl.  auch  Coomaraswamy,  Catologue  of  the  Ind.  Collect. 
Boston  V.,  S.  202,  203,  wo  die  Beziehung  zur  Krischnalegende  er- 
wähnt wird. 

5)   Vgl.   Coomaraswamy,   a.   a.   O.   S.   209. 


tümliche  magische  Wirkung  zuerkennt.  Die  Ragini  sind 
Abwandlungen  der  Ragas,  und  beide  werden  im  Bild 
gleichnishaft  wiedergegeben  als  Liebender  und  als  Ge- 
liebte, vereint  oder  getrennt.  Je  nach  der  Verschiedenheit 
der  Systeme  wird  eine  verschiedene  Anzahl  von  Ragas 
und  Raginis  angenommen,  am  verbreitetsten  ist  die 
Theorie,  welche  sechs  Ragas  anerkennt,  deren  jedem  fünf 
Raginis  zugewiesen  werden  und  jeder  Melodie  ist,  ihrem 
Stimmungsgehalt  entsprechend,  ein  bestimmter  Zustand 
der  Liebenden  charakteristisch. 

Kein  anderer  Vorwurf  ist  in  der  Radschputkunst  so  ver- 
breitet gewesen  wie  der  der  „Ragmalabilder"''),  und  ver- 
einzelt kommen  sie  auch  in  der  späteren  Mogulkunst  vor, 
wo  allerdings  in  vielen  Fällen  die  Frage  entsteht,  ob  sie 
nicht  hier,  ihres  symbolischen  Charakters  entkleidet,  rein 
genrehaft  gemeint  sind,  während  sie  anderseits  mit  Mo- 
tiven ältester  Mythen  verknüpft  erscheinen. 

Eben  eine  derartige  Zwischenstellung  nimmt  das  Bild 
ein,  von  dem  ausgegangen  wurde,  die  Frau  mit  dem 
Baum;  auf  den  ersten  Blick  würde  jeder  in  ihr  ein  reines 
Sittenbild  vermuten  —  und  vielleicht  mit  Recht;  wir  er- 
kannten den  Zusammenhang  mit  älterer  Symbolik  —  und 
in  der  Radschputkunst  ist  sie  als  Kamodini-ragini  bekannt. 

Die  Vorschrift  für  die  Todi-ragini  lautet  „lautenspielende 
Frau,  ein  sdiwarzer  Rehbock,  drei  Hindinnen7)".  Bei  der 
Varari-ragini  heißt  es  „Frau,  die  einen  Liebesbrief 
schreibt*)",  bei  der  Deschakari-ragini  ist  es  eine  Frau,  die  in 
den  Spiegel  schaut,  der  von  einer  Dienerin  gehalten  wird1') 
usw. 

Viel  deutlicher  ist  der  Märchencharakter  bei  T.  22,  A.  68 
fühlbar  (Min.  64,  fol.  32).  In  einer  Felslandschaft  sitzt 
auf  erhöhtem  Stein  oberhalb  eines  Baches  eine  weibliche 
Gestalt,  die  in  der  einen  Hand  einen  Stab,  in  der  anderen 
eine  Natter  hält,  eine  zweite  Natter  schlingt  sich  um  ihre 
Schulter,  andere  Schlangen  nahen  aus  dem  Wasser,  rin- 
geln sich  um  die  Bäume,  alle  der  Frau  zugewandt,  als 
lauschten  sie  einer  Beschwörung  —  ein  sehr  ähnliches  Blatt 
findet  sich  im  Bostoner  Museum,  wo  es  die  Inschrift  „Asa- 
vari  Ragini"10)  trägt.  Vielleicht  steht  die  blaue  Hautfarbe 
der  Frau,  die  auch  sonst,  besonders  für  Krischnadarstellun- 
gen,  in  der  Radschputkunst  gebräuchlich  ist,  in  Zusammen- 
hang mit  der  Forderung  des  alten  Traktates  über  Malerei, 
dem  Vischnudharmoltaram,  demzufolge  Liebesempfindung 
durch  blaue  Farbe  auszudrücken  ist11). 

Standen  wir  bei  der  Bestimmung  dieses  Bildes  auf 
festem  Boden,  so  verlieren  wir  wiederum  diese  Sicherheit, 

*)  Ragmala  =  Kranz  der  Raga. 

')  Doch  kommen  unter  den  gleichen  Bezeichnungen  verschiedene 
Varianten  vor. 

8)  Vgl.  z.  B.  I,  30  B. 

')  Vgl.  z.  B.  Min.  64,  Nr.  54. 

10)  Vgl.  Coomaraswamy,  a.  a.  O.,  PI.  XXIX. 

")  Übers.  Stella  Kramrisch. 
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wenn  es  gilt  nachzuweisen,  ob  den  zahlreichen  Liebes- 
szenen der  Wiener  Mogulbilder  eine  symbolische  Bedeu- 
tung zukommt.  Bei  der  Darstellung  von  Liebespaaren  in 
der  altindischen  Kunst  war  dies  in  hohem  Maße  der  Fall. 
Denn  der  Gott  und  die  Göttin,  einander  umschlingend, 
sind  das  höchste  Symbol  „die  Hieroglyphe  für  die  gött- 
liche Einheit  der  Welt",  sie  stellen  das  Göttliche  und  seine 
Schakti  dar,  das  reine  göttliche  Sein  und  seine  Entfaltung 
zur  Aktivität  im  Schein1).  In  den  Ragmalabildern  findet 
sich,  wie  wir  sahen,  ein  später  Abglanz  uralter  Symbolik. 
Das  gleiche  gilt  für  die  eng  verwandten  Radschputbilder, 
in  denen  die  Helden  (Najaka)  und  Heldinnen  (Najaka), 
oft  Krischna  und  Radha,  in  verschiedenen  Liebesphasen 
dargestellt  sind,  mit  deren  Klassifikation  sich  die  Schrift- 
steller und  Dichter  vielfach  beschäftigen2).  Dürfen  wir  an- 

')  Vgl.  H.  Zimmer,  „Kunstform  und  Yoga". 

-)  Vgl.  u.  a.  Coomaraswamy,   Catalogue  of  the  Boston  Fine  Ans 
Department  V. 

Man  vergleiche  dazu  als  Seltenheit  die  Illustrationen  zum 
Rasikapriya  des  Kesava  Das  (geb.  zirka  1520),  des  bedeutendsten 
unter  diesen  Schriftstellern  der  neueren  Zeit,  welche  bei  Coomaras- 
wamy, Catalogue  of  the  Boston  Fine  Arts  Department  VI,  Mughal 


nehmen,  daß  sich  von  hier  aus  verknüpfende  Fäden  zur  so 
viel  weltlicher  gesinnten  Mogulkunst  ziehen,  daß  auch  hier 
den  verschiedenen  Stellungen  der  Liebenden  bestimmte 
Gefühls-  und  Gedankeninhalte  zugrunde  liegen,  oder  sind 
die  Künstler  dieses  Kreises  ganz  unabhängig  von  der  im 
Lande  geltenden  Überlieferung?  Oder  liegt  vielmehr  — 
schon  einmal  wurde  diese  Vermutung  ausgesprochen  —  in 
vielen  Fällen  ein  Bedeutungswandel  vor,  so  daß,  dem 
Künstler  und  dem  Beschauer  gleichermaßen  unbewußt, 
ältere  Kompositionen,  ihres  tieferen  Sinnes  entkleidet,  zu 
reinen  Sittenbildern  werden?  (T.  22,  A.  69.) 

Alle  drei  Möglichkeiten  haben  vielleicht  nebeneinander 
bestanden.  Doch  auch  Blätter,  die  unmittelbar  dem  indi- 
schen Sagenkreis  entstammen,  finden  sich  in  unseren 
Sammlungen,  was  weiter  nicht  erstaunlich  ist,  wissen  wir 
doch,  daß  der  große  Akbar  die  indischen  Epen  ins  Per- 
sische übersetzen  und  mit  Bildern  schmücken  ließ3). 

Painting  X — XXXVIII,  abgebildet  sind  und  vom  Autor  als  Werk 
eines  Mogulmalers  des  beginnenden  17.  Jahrhunderts  angesehen 
werden. 

s)  Ayin-i-Akbari,   I,   S.   104,  Ausgabe  Blochmann. 


4.  Sagenstoffe 


Indische  Sagen.  So  sehen  wir  z.  B.  auf  T.  22,  A.  70  (I, 
T.  60  A)  eine  Szene  aus  dem  Ramajana,  sie  spielt  in  Lanka, 
der  Residenzstadt  des  zehnköpfigen  Dämonenkönigs  Ra- 
vana,  wie  sie  im  fünften  Buch  ausführlich  beschrieben  ist. 
Vielleicht  ist  die  Versammlung  der  Räte  des  Königs  dar- 
gestellt (sechstes  Buch),  in  der  Prinz  Vibhisana  seinem 
Bruder  Ravana  rät,  Sita,  die  geraubte  Gattin  Ramas, 
ihrem  rechtmäßigen  Gatten  zurückzugeben1). 

Eine  späte  indische  Sage  ist  auf  T.  22,  A.  71  (Min.  64, 
fol.  38)  illustriert.  Von  einem  Läufer  geleitet  reitet  in  fürst- 
lichem Schmuck  ein  jugendliches  Paar  durch  die  Landschaft. 
So  wird  häufig  in  der  Radschputmalerei  das  berühmte 
Liebespaar  Baz  Bahadur  und  Rupamati  dargestellt,  die  in 
der  Dichtung  des  Umri  Turkoman  besungen  und  so  schon 
zu  Akbars  Zeiten  zu  populären  Figuren  der  indischen  Sage 
wurden,  obwohl  sie  Zeitgenossen  dieses  Fürsten  waren. 
Sie,  die  Hindudichterin,  beging  Selbstmord,  um  nicht  in 
die  Hände  des  Adam  Khan  zu  fallen,  der  ihren  Gatten, 
den  fürstlichen  Sänger,  besiegt  hatte.  Da  Bas  Bahadur 
Mohammedaner  war,  erscheint  die  Liebe  der  beiden  wie 
ein  Symbol  der  Einigung  beider  Rassen  und  Bekenntnisse. 

Auch  das  höchst  reizvolle  Blatt  T.  II,  A.  72  dürfte  der 
Welt  der  indischen  Sagen  angehören,  doch  konnte  lei- 
der keine  nähere  Deutung  gefunden  werden;  vor  einer 
Blätterhütte  steht  ein  Paar,  ein  nur  mit  einem  Schurz  be- 
kleideter Mann  hält  einen  Fisch  in  der  Hand,  er  scheint 

a)  Vgl.  zum  Beispiel  Coomaraswamy,  Catalogue,  Bd.  V,  T  X— XVI. 


ihn  der  Frau  reichen  zu  wollen,  die  mit  Blumen  bekränzt 
ist  und  ein  Blumenkörbchen  in  der  Hand  trägt. 

Auf  I,  Tafel  19  A  sehen  wir  die  Darstellung  eines  Ele- 
fantenkampfes, einige  der  Tiere  waten  im  Lotusteich  des 
Vordergrundes,  andere  sind  gruppenweise  in  der  hüge- 
ligen Landschaft  verteilt.  Man  könnte  vermuten,  daß  hier 
eine  bekannte  und  mehrmals  dargestellte  Szene  des  An- 
war-i-Suhaili  vorliegt,  die  erzählt,  wie  die  Elefanten  auf 
fremde  Weideplätze  (der  Hasen)  geraten.  Doch  enthält 
das  Wiener  Album  Min.  64  ein  Blatt  (vgl.  T.  23,  A.  73), 
welches  sichtlich  mit  dem  ersten  zusammenhängt,  denn  die 
Landschaft  ist  die  gleiche,  und  auch  die  Tiergruppen  wei- 
sen große  Übereinstimmung  auf;  aber  hier  stehen  im 
Mittelpunkt  zwei,  wie  es  scheint,  kämpfende  Elefanten,  die 
von  zwei  geflügelten  Genien  getrieben  werden.  Der  Ele- 
fantenkampf,  der  in  Indien  ungefähr  die  Rolle  des  spani- 
schen Stierkampfes  spielt,  wird  in  der  Mogulkunst  sehr  oft 
dargestellt;  aber  auch  in  der  Form,  die  wir  hier  finden, 
wird  das  Motiv  verwendet,  ähnliche  Figuren  finden  sich 
auch  in  der  dekorativen  Plastik.  Im  Indischen  bedeutet 
der  Elefant  Glück  und  Überfluß,  Indras  Eletanten  sind 
das  Symbol  der  Regenwolken.  Daher  erscheinen  in  der 
altindischen  Kunst  oft  gegenständige  Elefanten,  deren 
Rüssel  ein  Tor  oberhalb  einer  thronenden  glückbringenden 
Göttin  bilden  —  sei  es  nun  Maja,  die  Mutter  Buddhas, 
oder  Uschas,  die  Morgenröte,  oder  Lakschmi,  Vischnus  Ge- 
mahlin.   Anderseits  ist  Indra  auch  der  Herr  der  Maruts, 
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der  Windgötter,  die  als  geflügelte  Genien  dargestellt  wer- 
den, wie  sie  auf  unserem  Blatt  zu  sehen  sind,  so  daß  hier 
wohl  eine  Darstellung  aus  diesem  Vorstellungskreis  vor- 
liegt: die  Windgötter,  welche  die  Wolkenelefanten  re- 
gieren. 

Persische  Sagen.  Auch  die  Sagenwelt  des  vorderen 
Orients  ist  in  unseren  Bildern  vertreten. 

Dazu  gehört  vor  allem  die  umfangreichste  und  älteste 
Reihe  unserer  Miniaturen.  Das  Dastan-i-Emir  Hamsae, 
fälschlich  Hamsa-Nameh  genannt,  ist  eine  aus  dem  Per- 
sischen stammende  sagenhafte  und  sehr  phantastische 
Dichtung,  die  Lebensbeschreibung  des  Emir  Hamsa,  eines 
Oheims  des  Propheten,  der  sich  in  der  Bekämpfung  und 
Belehrung  Ungläubiger  hervorgetan  hat,  und  auf  die  hier 
nur  kurz  verwiesen  werden  soll,  da  sie  ja  an  anderem  Ort 
bereits  ausführlich  besprochen  wurde1). 

Hieher  gehört  auch  T.  23,  A.  74  (I,  T.  7).  Das  Bild  zeigt 
den  Besuch  einer  vornehmen  Dame  bei  einem  Eremiten, 
der  unter  vielem  zutraulich  gewordenen  Getier  in  einer 
Felslandschaft  haust.  Auffallend  ist  der  furchtbar  abge- 
magerte Körper  des  Mannes.  Die  Szene  ist  besonders  in 
der  persischen  Kunst  sehr  beliebt  gewesen,  sie  entstammt 
dem  Epos  Leila  und  Madschnun  des  persischen  Dichters 
Nisami,  die  Geliebte  hat  den  liebeskranken  Dichter  in 
seiner  Einsamkeit  wiedergefunden. 

Auch  T.  47.  A.  136  (Min.  64,  fol.  27)  bietet  eine  Illustra- 
tion zu  einer  berühmten  Dichtung  des  Nisami  „Khosrau 
und  Schirin".  König  Khosrau  gelangt  auf  der  Jagd  im  Ge- 
birge zu  der  Badestelle,  wo  die  schöne  Schirin  mit  ihren 
Gefährtinnen  Erquickung  sucht. 

T.  15,  A.  44  (I,  60  C)  scheint  ebenfalls  dem  persischen 
Sagenkreis  anzugehören,  der  Fürst,  der  Prinz,  der  zur  Jagd 
auszieht,  spielt  im  persischen  Heldenepos  und  in  den  da- 
zugehörigen Illustrationen  eine  große  Rolle;  unser  Bild 
ist  zu  fragmentarisch,  als  daß  es  eine  nähere  Deutung  zu- 
ließe, ähnliche  Gruppen  finden  sich  häufig,  nicht  nur  in 
der  persischen,  sondern  auch  in  der  früheren  Mogul- 
kunst2). 

T.  IV,  A.  75  (Min.  64,  fol.  46)  ist  der  Josefslegende  ent- 
nommen, die  schon  im  11.  Jahrhundert  durch  Firdusi  und 
später  besonders  durch  Dschami  in  der  islamischen  Sagen- 
welt heimisch  geworden  ist.  Suleikha  sitzt  im  Kreise  ihrer 
Frauen,  da  tritt  Jusuf  ein  und  alle  sind  geblendet  von 
seiner  himmlischen  Schönheit,  so  sehr,  daß  eine  der  Frauen, 
die  eben  mit  dem  Messer  eine  Frucht  zerteilen  wollte,  sich 
in  der  Verwirrung  des  Augenblid<s  in  den  Finger  schnei- 
det3). Die  gleiche  Szene  ist  auch  auf  I,  Tafel  31  a  gegeben. 

Sehr  bekannt  mutet  den  Europäer  der  Vorgang  an,  den 
T.   15,  A.  43  (I,  T.  20  B)  schildert;  ein  Mann  wurde  von 

1)  Vgl.  Glück,  a.  a.  0. 

2)  Vgl.  u.  a.  Brown,  T.  XXXVI.  Ein  Blatt  aus  dem  Khamsah  der 
Sammlung  Perrins. 

3)  Für  „Jusuf  und  Suleikha"  vgl.  Ethe,  Neupers.  Literatur,  (Grund- 
riß d.  iran.  Philologie),  Bd.  III,  S.  148. 


Räubern  überfallen  und  gefesselt,  es  scheint,  daß  der  nächste 
Augenblick  seinen  Tod  bringen  wird,  denn  einer  aus  der 
Bande  schwingt  drohend  das  Sdiwert  über  seinem  Haupt, 
während  die  anderen  bemüht  sind,  sein  Gepäck  davonzu- 
schleppen.  Am  Himmel  oben  zieht  ein  Schwärm  von 
Kranichen  vorbei  —  die  gleiche  Situation  wie  in  Schil- 
lers Dichtung!  Hier  liegt  einer  der  zahlreichen  Fälle  von 
Mythenwanderung  vor,  die  Erzählung  findet  sich  im  An- 
war-i-Suhaili4),  der  persischen  Fabelsammlung  des 
15.  Jahrhunderts,  die  aber  auf  indischen  Vorbildern  be- 
ruht und  in  mehreren  in  der  Mogulzeit  illustrierten  Exem- 
plaren erhalten  ist5). 

Geschichtliche  Abfolge.  Fassen  wir  nun  nochmals 
zusammen,  was  das  Wiener  Material  und  die  daran  ge- 
knüpften Betraditungen  über  die  verschiedenen  Stoffkreise 
der  Mogulmalerei  ausgesagt  haben,  wobei  vor  allem  die 
Frage  berücksichtigt  werden  soll,  ob  alle  diese  Stoffe  wäh- 
rend der  gesamten  Zeitspanne,  die  uns  hier  beschäftigt, 
gleichermaßen  Beachtung  fanden  oder  ob  sich  da  im  Laufe 
der  Zeiten  eine  Wandlung  vollzog. 

Über  die  Malschule,  die  unter  Babur  blühte,  wissen 
wir  allzu  wenig,  um  über  sie  Entschiedenes  aussagen  zu 
können.  Wie  schon  gesagt  wurde,  dürfen  wir  vermuten, 
daß  sie  die  gleichen  Stoffe  behandelte,  wie  die  gleichzei- 
tigen führenden  Schulen  Persiens  und  Turkestans;  sie 
schuf  also  wie  diese  Illustrationen  von  persischen  Sagen, 
daneben  aber  auch  von  historischen  Schriften,  wie  sie  schon 
in  Persien  vor  allem  unter  den  Timuriden  entstanden, 
wohl  auch  Porträts,  diese  aber  in  verhältnismäßig  geringer 
Zahl,  wie  ja  auch  von  der  Herater  Schule  und  auch  aus 
Buchara  zwar  vortreffliche,  aber  nicht  allzu  viele  Bildnisse 
erhalten  sind. 

Ebenso  sind  wir  über  die  Schule  Humajuns  sehr  unge- 
nügend unterrichtet.  Auch  hier  müssen  wir  den  engsten 
Zusammenhang  mit  der  außerindischen  Buchmalerei  an- 
nehmen, vor  allem  mit  der  gleichzeitigen  Sefewiden- 
Schule,  in  der  wiederum  die  sehr  romantischen  Illustra- 
tionen der  Sagen  und  Epen  überwiegen,  daneben  aber 
auch  das  Einzelbild  eine  größere  Rolle  spielt,  wenn  auch 
weniger  das  eigentliche  Bildnis,  bei  dem  es  dem  Künstler 
um  die  möglidist  genaue  Ähnlichkeit  mit  einem  Modell  zu 
tun  ist,  als  vielmehr  Bilder,  bei  denen  die  schöne  Linie, 
die  vornehme  und  elegante  Haltung  viel  wichtiger  sind 
als  die  Übereinstimmung  mit  dem  Vorbild. 

Erst  die  Akbarschule  ist  aus  einer  so  großen  Reihe  be- 
glaubigter Blätter  bekannt,  daß  wir  eine  genaue  Vorstel- 
lung von  ihr  gewinnen.  Auch  kommen  uns  hier  die  Quel- 
len zu  Hilfe,  es  wurde  bereits  der  Bericht  Abul  Fazls  über 

*)  VIII  (2)  S.  439,  Übers.  Wollaston.  Eine  illustrierte  Ausgabe: 
Wilkinson,  J.  V.  S.,  The  Light  of  Canopus,  London  1929  (Anvar-i- 
Suhaili.  Brit.  Mus.  MS.   Add.    1S579. 

5)  U.  a.  Smmlg.  Chester  Beatty.  London,  School  of  Oriental  Stu- 
dies,  Lond.  Add.  18579.  Br.  Mus.  (Publiziert  von  J.  V.  S.  Wilkinson, 
The  Light  of  Canopus). 
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die  Illustration  von  Manuskripten  erwähnt,  die  für  den 
Kaiser  illustriert  wurden,  auch  von  der  großen  Porträt- 
sammlung des  Kaisers  wurde  schon  gesprochen. 

Gegenüber  anderen  islamischen  Schulen  der  Buchmalerei 
fallen  hier  zwei  Dinge  ins  Auge:  erstens  das  ungemeine 
Interesse  des  Kaisers  an  der  geschichtlichen  Gegenwart, 
zweitens  das  Eindringen  eines  neuen  Stoffkreises,  der  Welt 
der  indischen  Sagen  und  Mythen. 

Durch  diese  so  verschiedenartigen  Strömungen  wird  ein 
sehr  glückliches  Gleichgewicht  geschaffen:  einerseits  sind 
die  historisch-dynastischen  Interessen  des  Kaisers  nicht 
derart,  daß  sie,  auf  die  bildende  Kunst  übertragen,  zu 
einer  hohlen  Schaustellung  fürstlicher  Größe  führen  wür- 
den. Denn  obwohl  viele  Bilder  der  historischen  Schriften 
durch  das  starke  Hervorheben  der  Person  des  Kaisers  ge- 
wissermaßen zu  Repräsentationsbildern  werden,  so  wird 
dodi  der  Künstler,  der  ja  vielfach  zeitgenössische  Ereig- 
nisse wiederzugeben  hat,  zur  treuen  Beobachtung  der  Na- 
tur und  zum  klaren  Herausarbeiten  der  Vorgänge  ge- 
zwungen. Anderseits  bedeutet  die  Aufnahme  der  mit  ur- 
alter Symbolik  durchsetzten  indischen  Dichtung  einen 
Schutz  gegen  das  Überhandnehmen  eines  platten  Realis- 
mus. Wie  sich  beide  Stoffkreise  berühren  und  durchdrin- 
gen, zeigt  zum  Beispiel  die  Legende  vom  Baz  Balladur 
und  Rupamati1),  wo  ein  geschichtlicher  Vorgang,  der  einen 
Muslim  mit  einer  Inderin  verknüpft,  alsbald  zum 
Gegenstand  indischer  Legendenbildung  wird. 

In  vieler  Beziehung  bedeutet  die  Dschehangirzeit  eine 
Fortsetzung  der  Akbarzeit.  Es  werden  noch  Handschriften 
von  Sagen  und  Märchen  illustriert,  es  entstehen  noch  viele 
Einzelblättern  ähnlichen  Inhalts;  zu  den  Märchenstoffen 
müssen  hier  wohl  auch  die  Bilder  christlichen  Inhaltes  ge- 
rechnet werden,  die  schon  unter  Akbar,  mehr  aber  noch 
unter  Dschehangir  recht  beliebt  waren,  denn  sie  erregten 
wohl  weniger  um  ihres  religiösen  Gehaltes  willen  als  we- 
gen ihrer  Fremdartigkeit  und  wegen  ihres  sagenhaften 
Charakters  das  Gefallen  des  Kaisers  und  seiner  Zeit- 
genossen. Aber  all  dies  tritt  zurück  hinter  den  Bildern, 
die  unmittelbarer  Naturbeobachtung  entspringen,  hinter 
den  zahllosen  Porträts  —  zu  denen  man  im  weiteren  Sinn 
auch  die  bildliche  Wiedergabe  bestimmter  Tiere  und  Pflan- 
zen rechnen  kann  —  und  hinter  den  vielen  Blättern,  auf 
denen  Geschehnisse  aus  dem  Leben  des  Kaisers  festgehal- 
ten sind.  Während  aber  die  Bilder  des  Akbarnameh  anzu- 
sehen sind  wie  die  Illustrationen  einer  großen  historischen 
Epopöe,  in  die  nur  selten  ein  Genrebild  Einlaß  findet,  ist 
es  jetzt  im  Gegenteil  das  Genrehafte,  welches  überwiegt 
—  die  Novelle  hat  das  Heldenepos  verdrängt.  Daneben 
nimmt  freilich  das  Repräsentationsbild  einen  viel  größeren 
Raum  ein,  und  zwar  nicht  mehr  wie  zu  Akbars  Zeiten 
innerhalb  eines  geschichtlichen  Zusammenhangs,  sondern 
')  Vgl.  oben,  S.  48. 


das  Durbarbild,  bei  dem  der  Fürst  feierlich  inmitten  seiner 
Großen  thront,  soll  meist  nur  Vorgänge  des  täglichen  Le- 
bens verewigen.  Aber  mehr  noch  als  unter  Akbar  trach- 
ten jetzt  die  Künstler  der  Natur  nahezukommen,  da  ja 
das  Verhältnis  des  Kaisers  Dschehangir  zur  Kunst,  wie 
viele  Stellen  seiner  Memoiren  bezeugen,  mehr  von  der 
Freude  an  der  unmittelbaren  Wiedergabe  natürlicher 
Dinge  und  Begebenheiten  getragen  wird  als  von  der  Sucht, 
sie  zur  Dienerin  seiner  Größe  zu  machen,  so  daß  audi  hier 
das  Repräsentationsbild  kaum  jemals  im  Leer-Formalen 
erstarrt. 

Weit  eher  trifft  dies  für  die  Zeit  Schah  Dschehans  zu,  in 
der  unzählige  Bilder  entstehen,  die  den  Kaiser  und  seine 
Söhne  und  Großen  beim  Durbar  oder  bei  anderen  feier- 
lichen Gelegenheiten  zeigen,  wobei  man  viel  seltener  als 
bei  den  Blättern  einer  vergangenen  Zeit  den  Eindruck  des 
einmaligen  Vorfalls  gewinnt.  Wie  früher  das  Heldenepos, 
so  tritt  jetzt  auch  die  Novelle  in  den  Hintergrund,  der 
lebendige  Vorgang  weicht  nur  allzuoft  einem  starren  Zur- 
schaustellen  kaiserlicher  Größe  (vgl.  T.  10,  A.  30).  Doch 
nimmt  auch  das  Genrebild  zu  Schah  Dschehans  Zeiten  einen 
bedeutenden  Raum  ein,  vor  allem  die  Szenen,  die  mit  dem 
Leben  im  Zenana  zusammenhängen.  Und  gerade  hier  fühlen 
wir  wiederum  das  breite  Einströmen  volkstümlich-sinn- 
bildlicher Elemente:  durch  das  gleichzeitige  Aufblühen  der 
Radschputkunst,  in  der  die  im  Religiösen  wurzelnde  Volks- 
und Liebespoesie  der  Inder  ihren  bildnerischen  Nieder- 
schlag findet,  gelangt  wieder,  wie  oben  gezeigt  wurde,  ein 
sinnbildlicher  Einschlag  in  die  sonst  so  diesseitige  Mogul- 
kunst, die,  dem  Künstler  selbst  vielleicht  unbewußt,  ihr 
doch  ein  eigentümliches  Gepräge  verleiht. 

Unter  Aurangsib  ist  kein  Wandel  des  Stoffkreises  zu 
verspüren.  Vielmehr  tritt  allmählich  in  der  eigentlichen 
Mogulkunst  eine  Verarmung  ein.  Es  ist  auffallend,  wie 
gerade  in  dieser  späten  Zeit  das  Kopierwesen  zunimmt,  so 
daß  sich  damalige  Bilder  in  unzähligen  Wiederholungen 
finden.  Doch  gibt  es  damals  und  auch  später  noch  Eklekti- 
ker, die  wiederum  alle  Gattungen  aufgreifen,  die  jemals 
in  der  Mogulkunst  behandelt  wurden2). 

Mit  der  Mogulkunst  ist  eine  Kunst  dahingeschwunden, 
deren  eigentümlicher  Reiz  gerade  in  ihrer  Zwiespältigkeit 
gelegen  war,  sie  ist  wirklichkeitsfreudig,  dem  täglichen 
Leben  —  und  einem  Leben  in  Pracht  und  Glanz  —  zuge- 
wandt, aber  sie  hat  sich  doch  noch  nicht  allzu  weit  entfernt 
von  den  Quellen,  von  denen  jede  echte  Kunst  gespeist 
wird  und  die  dem  religiösen  Bewußtsein  des  Volkes  ent- 
springen. Daß  sie  dennoch  nicht  zu  wahrer  Kraft  und  Größe 
gelangte,  liegt  wohl  darin,  daß  die  Großen,  das  Volk  und 
die  Künstler,  nicht  eines  Blutes  und  eines  Glaubens 
waren,  so  daß  höchst  lebendiger  Inhalt  oft  zu  leerer  Form 
erstarrt. 

-)  Vgl.  Kühncl,  Mihr  Tschand,  Berliner  Museen  1922. 
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III. 

GESTALT 

i.  Die  menschliche  Gestalt 


Trotz  ihres  Interesses  an  historischen  Stoffen  ist  doch  die 
Mogulkunst  nicht  in  dem  gleichen  Sinn  historisch  einge- 
stellt wie  die  europäische  Kunst  der  letzten  Jahrhunderte. 
Die  alten  Sagen  des  Islam  —  der  Hamsaroman  zum  Bei- 
spiel, welcher  zur  Zeit  des  Propheten  spielt  —  werden 
ebenso  in  ein  Gegenwartsgewand  gekleidet  wie  das  Rasm- 
nameh,  in  dem  die  uralten  Mythen  Indiens  erzählt  werden. 

A.  Die  Fürsten  vor  Akbar.  Auffallend  ist,  daß  die  Herr- 
scherporträts eine  Ausnahme  von  dieser  Regel  bilden,  die, 
wie  wir  sahen,  wie  im  Gesamtbereich  dieser  Kunst  über- 
haupt, so  auch  innerhalb  unserer  Sammlungen  im  beson- 
deren eine  überragende  Rolle  spielen.  Denn  die  Fürsten 
und  mit  ihnen  die  Personen  ihrer  Umgebung  werden  fast 
ausnahmslos  nicht  nur  in  dem  Kostüm  dargestellt,  welches 
ihrer  eigenen  Zeit  entspricht,  sondern  es  ist  der  gesamte 
Bildtypus  ein  anderer  als  der,  welcher  zur  Zeit  der  Ent- 
stehung der  Bilder  sonst  üblich  war. 

Wir  dürfen  daher  annehmen,  was  auch  im  früheren  Ab- 
schnitt ausgesprochen  wurde,  daß  gerade  bei  diesen  Für- 
stenbildern mit  größerer  oder  geringerer  Treue  an  einer 
ursprünglichen  Überlieferung  festgehalten  wurde,  die  letz- 
ten Endes  auf  zeitgenössische  Urbilder  zurückgeht,  so  daß 
es  möglich  erscheint,  an  der  Hand  dieser  Porträts  nicht  nur 
die  Abwandlung  der  Mode  in  chronologischer  Folge  zu 
erkennen,  sondern  auch  einen  Einblick  zu  erhalten  in  die 
Auffassung  der  Menschengestalt,  wie  sie  den  zeitgenössi- 
schen Malern  zu  eigen  war.  Diese  Tatsache  gewinnt  an 
Wert,  wenn  man  bedenkt,  welches  Dunkel  gerade  über  die 
früheste  Zeit  der  Mogulkunst  gebreitet  ist;  besitzen  wir 
doch  kein  einziges  authentisch  datiertes  Werk  aus  der  vor- 
akbarischen  Epoche. 

Freilich,  für  die  Bilder  Timurs,  des  großen  Ahnherrn 
(T.3,  A.  5  u.  T.4,  A.  1 1,  12),  haben  diese  Erwägungen  keine 
Geltung,  denn  seine  Porträts  gehen,  wie  schon  erwähnt, 
wenn  auch  nicht  unmittelbar,  so  doch  indirekt  auf  ein  oder 
auch  auf  verschiedene  Urbilder  zurück,  die  nicht  in  Indien, 
sondern  lange  vor  der  Eroberung  dieses  Landes  durch  die 
Moguln  in  Persien  selbst  entstanden  sind  und  der  Kunst- 
epoche angehören,  die  wir  die  timuridische  zu  nennen  ge- 


wohnt sind,  und  die  in  der  großen  Kunst  des  Herater  Mei- 
sters Behsad  gipfelt,  so  daß  wir  bei  ihnen  vergeblich  Auf- 
schluß über  diejenige  Kunstrichtung  suchen,  mit  der  wir 
uns  hier  zu  beschäftigen  haben.  Es  mag  nur  in  aller  Kürze 
erwähnt  werden,  daß  sich  die  Timurbilder  auch  rein  äußer- 
lich von  allen  anderen  Herrscherporträts  unterscheiden,  da 
dieser  Fürst  nahezu  ausnahmslos  in  kriegerischer  Ausrüstung 
erscheint,  was  bei  den  anderen  Fürsten  nur  dort  der  Fall 
ist,  wo  es  der  Gegenstand  ausdrücklich  erfordert,  und  zwar 
in  einer  Ausrüstung,  die  sich  im  großen  und  ganzen  mit 
alten  Vorbildern  in  Einklang  bringen  läßt  —  wobei  aller- 
dings zu  sagen  ist,  daß  auch  in  der  frühen  Mogulkunst  die 
Krieger  noch  in  ähnlicher  Bekleidung  gegeben  sind. 

So  kommt  der  kuppeiförmige  Helm  mit  dem  Ohrenschutz 
und  dem  Aufsatz  für  den  Federschmuck  oder  für  sonstige 
Rangabzeichen  schon  in  den  ältesten  islamischen  Minia- 
turen vor.  Auffallend  ist  es,  daß  auf  dem  ältesten  der 
bekannten  Timurbilder1)  der  Helm  mit  einer  Art  Krone 
geschmückt  ist,  wie  auf  einem  Blatt  der  Wiener  National- 
bibliothek Taf.  13,  Abb.  36,  die  allerdings  auf  unserem 
Blatt,  wo  sie  statt  der  Feder  eine  Reiheragraffe  trägt, 
einen  bedeutend  moderneren  Eindruck  macht.  Die  ge- 
bräuchlichste Kriegsgewandung  zeigt  Taf.  4,  Abb.  12.  Es 
ist  über  dem  langärmeligen  dünnen  Rock  das  kurzärmelige 
gegürtete  Panzerhemd,  welches  bis  zum  Oberschenkel 
reicht;  dazu  kommen  röhrenförmige  Armschienen  und 
schildartige  Metallscheiben  auf  der  Brust.  Bisweilen  wird, 
wie  bei  Taf.  3,  Abb.  5,  der  Scharnierpanzer  über  dem 
Gewand  getragen.  Das  feinmaschige  Panzerhemd  wie  auf 
Taf.  13,  Abb.  36  gibt  es  ebenfalls  schon  in  ältester  Zeit; 
werden  doch  solche  in  der  Geschichte  der  Mongolen  des 
Radschid-ed-din  am  Anfang  des  14.  Jahrhunderts  erwähnt. 
Auch  finden  sich  ähnliche  Köcher  für  den  Bogen  und  auch 
die  gleichen,  leicht  gekrümmten  Säbel  wie  auf  T.  3,  A.  5, 
schon  zur  Mongolenzeit2). 

Von  unserem  Standpunkt  aus  interessanter  aber  als  die 
Bilder  Timurs  sind  die  Bildnisse  der  Herrscher,  die  der 
kunsthistorisch   erfaßbaren   Zeit   in    Indien   selbst  voran- 

')  Martin  I,  Fig.   17. 

")  Martin  II,  T.  30  u.  Martin  II,  T.  50. 
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gehen,  diejenigen  Baburs  und  Humajuns,  da  deren  Bilder, 
wenn  auch  später  entstanden,  doch  wohl  als  Vertreter  der 
vorakbarischen  Epoche  angesehen  werden  dürfen.  Aller- 
dings innerhalb  dieser  immerhin  zwei  Regierungszeiten 
umschließenden  Zeit  können  wir  kaum  weiter  differen- 
zieren, denn  bis  auf  Einzelheiten  des  Kostüms  und  der 
Gesamtbildung  lassen  sich  zwischen  den  Bildern  dieser 
beiden  Herrscher  —  wobei  man  noch  Baburs  Vater  Umar 
Scheikh  hinzuziehen  mag  —  keine  wesentlichen  Unter- 
schiede feststellen  (vgl.  Taf.  4,  Abb.  12). 

Da  ist  vor  allem  die  Gemeinsamkeit  der  Barttracht  — 
es  ist  der  spitz  zulaufende  Bart,  der  in  Persien  bei  älteren 
Männern  Mode  war  —  und  des  Kostüms,  der  üblichen  per- 
sisch-mongolischen Hoftracht,  die  in  gewissen  Variationen 
auf  allen  Bildern  dieser  Fürsten  wiederkehrt1).  Diese 
Tracht  besteht  seit  ältester  Zeit2)  im  wesentlichen  aus  dem 
Dschamah,  einem  langen  über  der  Brust  gekreuzten  Rock,  der 
auf  der  rechten  Achsel  mit  Bändern  verschlossen  wurde"). 
Bisweilen  hatte  er  lange  Ärmel,  bisweilen  kurze,  so  daß 
die  langen  Ärmel  eines  Untergewandes  sichtbar  wurden. 
Über  der  Dschamah  wird  ein  in  der  Mitte  schließender  Rock 
getragen4)  oder  auch  ein  offener  Rock  mit  langen  über  den 
Ellbogen  geschlitzten  Ärmeln5),  bisweilen  auch  kurze 
Jadten,  welche  die  Hosen  sehen  lassen,  die  manchmal  in 
hohen  Stiefeln  stecken,  manchmal  bis  zu  den  mit  Pantoffeln 
bekleideten  Füßen  reichen,  bisweilen  auch  die  Beine  frei 
lassen.  Alle  diese  Kleidungsstücke  hatten  manchmal  reich 
gestickte  Kragenteile,  waren  wohl  auch  mit  Pelz  verbrämt; 
bisweilen  —  dabei  handelt  es  sich  meist  um  Jagdbilder  — 
wurde  auch  der  lange  Rock  umgeschlagen  und  in  den  Gür- 
tel gesteckt,  so  daß  er  kniefrei  gemacht  wurde. 

Wie  alle  diese  verschiedenen  Abarten  der  Mode  neben- 
einander bestanden,  aber  auch  die  Abhängigkeit  der  frü- 
heren Mogulmode  von  Persien  zeigt  die  Gegenüberstellung 
zweier  Blätter  aus  dem  persischen  Nisami  von  1524  (Taf.  24, 
Abb.  76)  mit  dem  schon  mehrfach  erwähnten  Blatt  der 
„Princes  of  the  House  of  Timur"  (Taf.  2,  Abb.  4).  Der 
kostümliche  Abstand  zwischen  den  beiden  Blättern  Liegt  im 
wesentlichen  nur  in  der  Verschiedenheit  der  Kopfbedeckun- 
gen. Denn  auf  den  persischen  Blättern  tragen  alle  Figuren 
den  typischen  Turban  der  Sefewiden,  der  seit  Schah  Ta- 
masp  als  äußeres  Zeichen  schiitischen  Glaubens  in  Persien 
alle  anderen  Formen  verdrängt  hatte;  das  Turbantuch 
(Sasch)  ist  ziemlich  breit  um  die  Mütze  (Topi)  gewickelt, 
die  vollkommen  verdeckt  wird,  aber  am  Scheitel  in  einen 
dünnen,  hoch  aus  dem  Turbantuch  herausragenden  Stab 

*)  Für  alle  Kostümfragen  vgl.  die  grundlegenden  Arbeiten  von 
Götz;  vor  allem  „Kostüm  und  Mode  an  indischen  Fürstenhöfen  in 
der  Großmogul-Zeit"  —  Jahrbuch  d.  Asiat.  Kunst,  1924  und  Kühnel- 
Götz,  „Indische  Buchmalereien  aus  dem  Jahängir-Album  etc."  Berlin. 
1924. 

-)  Vgl.  Martin  II,  T.  44   (Jami*   al-Tawarikh,  Anf.   14.   J). 

*)  Babur  N.,  S.   110,  405  Ayin,  I,  S.  90. 

*)  Peschvas,   Ayin-i-Akbari,   I,   89. 

6)  Fardschi,  Ayin,   I,  89. 


endigt0).  Auf  dem  Mogulblatt  hingegen  sind  die  Kopf- 
bedeckungen der  Figuren  bedeutend  vielfältiger.  Über  die 
Wandelbarkeit  der  Turbanmoden  an  den  Timuridenhöfen 
sind  wir  durch  Babur  selbst  unterrichtet,  aus  dessen  Me- 
moiren auch  hervorgeht,  daß  die  verschiedenen  Persönlich- 
keiten es  liebten,  ihrem  Turban  eine  individuelle  Note  zu 
verleihen.  So  erwähnt  er,  daß  sein  Vater  ihn  breit  und 
fest  gewickelt  trug,  indem  er  das  freie  Ende  lose  in  den 
Kragen  hängen  ließ7).  In  seiner  Jugend  schuf  Sultan 
Ahmad  Mirza  eine  neue  Mode,  indem  er  das  Tuch  bis  zu 
den  Augenbrauen  herabzog*).  Dann  wurden  die  Turbane 
wieder  kleiner  und  gleichmäßiger,  die  Mütze  stärker  sicht- 
bar; später  werden  sie  wieder  größer,  die  Mütze  fast  ver- 
deckend9). Dazu  kommen  noch  allerlei  Mützen,  von  denen 
die  mit  Pelz  besetzten  Qalpag  die  gebräuchlichsten  waren. 
Dann  gibt  es  noch  allerhand  Zwischenformen,  die  zum 
eigentlichenHumajunhut  führen10).  Bei  einigen  der  Vorfah- 
ren Baburs  auf  dem  erwähnten  Blatt  (T.  2,  A.  4,  Princes 
usw.)  sind  die  Turbanmützen  hutartig  erweitert,  darüber 
das  Turbantuch  gewickelt  und  darüber  noch  manchmal  die 
gekreuzten  Musselinbänder  geschlungen,  während  beim 
Humajunhut  das  Turbantuch  fehlt,  die  Krempe  deutlich 
sichtbar  wird  und  der  Kopf  in  einer  hohen  Spitze  endigt, 
die  an  den  Sefewidenturban  gemahnt.  Anderseits  aber  ist 
diese  Form  verwandt  mit  dem  Hut  mit  aufgebogener  ge- 
spaltenen Krempe,  die  schon  auf  den  Blättern  des  Dschami- 
al-tawarikh  von  131011)  von  mongolischen  Männern  getra- 
gen wird  und  auch  sonst  auf  Bildern  vorkommt,  die  Mon- 
golen darstellen12).  Die  gekreuzten  Musselinbänder  ihrer- 
seits scheinen  eine  transoxanische  Mode  zu  sein,  denn  sie 
kommen  öfters  auf  Miniaturen  aus  Buchara,  respektive 
Russisch-Turkestan  vor13).  Auch  bei  den  Pathans,  einem 
schon  vor  Babur  in  Indien  ansässigen  mohammedanischen 
Stamm,  scheint  übrigens  eine  ähnliche  Form  beliebt  ge- 
wesen zu  sein14). 

Im  allgemeinen  kann  man  wohl  sagen,  daß  die  Mode, 
welche  zur  Zeit  der  ersten  Mogulfürsten  in  Indien  herrschte, 
eine  durchaus  persisch-mongolische  genannt  werden  muß; 
einerseits  wurde  sie  durch  Babur  nach  Indien  gebracht, 
anderseits  aber  haben  die  in  Indien  ansässigen  islamischen 
Völkerschaften  selbst  schon  ähnliche  Gewandung  ge- 
tragen15). 

Aber  nicht  allein  im  Kostüm  unterscheiden  sich  die  Bil- 
der der  ersten  Fürsten  von  denen  ihrer  Nachfahren,  nicht 
nur  darin  werden  wir  auf  die  Länder  iranischer  Kultur 


Vgl.  auch  Taf.   7,  Abb.  24. 

Babur  N.,  S.   14. 

B.  N.,  S.  33. 

Vgl.  Götz,  Kostüm  u.  Mode  usw.,  S.  74. 

Vgl.  oben,  S.  34. 

Martin,  T.  30. 

Z.  B.  Martin,  T.  82. 

Schulz,  T.   149,   152,   167;  besonders  ähnlich  151. 

Vgl.  Kühnel-Götz,  a.  a.  O.,  T.  32. 

Vgl.  Martin  II,  176,  Firuz  Schah,  König  v.  Bengalen  (A.  D.  1532). 
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verwiesen,  sondern  auch  die  Auffassung  der  menschlichen 
Gestalt,  das  Verhältnis  zum  Bildnis  ist  noch  vollkommen 
das  gleiche  wie  in  der  Malerei  Irans  und  der  von  ihr 
abhängigen  Gebiete,  so  daß  es  nicht  unnötig  erscheint,  in 
aller  Kürze  einiges  über  diese  auszusagen. 

Die  islamische  Malerei  ist  mit  verschwindend  geringen 
Ausnahmen  das  einzige  Teilgebiet  des  ungeheuren  Kom- 
plexes der  sonst  vollkommen  aufs  Ornamentale  eingestell- 
ten islamischen  Kunst,  welche  überhaupt  „darstellt",  d.  h.  die 
Elemente  der  Erscheinungswelt  in  das  Kunstwerk  aufnimmt. 
Daraus  erklärt  es  sich,  daß  auch  bei  ihr  bis  in  die  späteste 
Zeit,  wo  sich  der  europäische  Einfluß  geltend  macht,  das 
dekorative  Gefühl  übermächtig  bleibt,  so  daß  ihm  alle 
Naturformen  untergeordnet  werden.  Und  wie  Wolke  und 
Wasser,  wie  Baum  und  Blume,  so  erscheint  auch  der  Mensch 
in  der  iranischen  Kunst  —  von  den  frühern  Malschulen 
Vorderasiens  können  wir,  da  sie  außer  allem  Zusammen- 
hang mit  der  Mogulkunst  stehen,  hier  völlig  absehen  — 
vor  allem  als  Teil  eines  ornamentalen  Ganzen,  nicht 
Naturnähe,  aber  auch  nicht  Ausdrucksfähigkeit  und 
Deutlichkeit  sind  oberstes  Gesetz  und  letztes  Ziel,  son- 
dern die  Auffassung  des  menschlichen  Körpers  ist  der 
Schönheit  und  dem  Wohllaut  der  Linie  Untertan,  Gesicht 
und  Gestalt  der  Figuren  werden  gleichermaßen  ins 
Ornamentale  umgedeutet,  eine  Umdeutung  allerdings,  der 
oft  ein  hohes  Naturgefühl  zugrunde  liegt.  So  entstehen, 
wohl  anfangs  unter  chinesischem  Einfluß  —  auch  China 
kennt  nur  „stilisierte"  Naturformen,  wenn  auch  hier  die 
Stilisierung  zu  anderen  Resultaten  führt  —  jene  für  die 
gesamte  persische  Malerei  so  charakteristischen  Typen:  die 
zarten  schönbewegten  Gestalten  mit  der  Dreiviertelprofil- 
stellung des  Kopfes,  die  den  weichsten  Kontur  gestattet, 
den  Gesichtern  mit  den  schräggestellten  Augen  und  Brauen, 
den  Köpfen,  die  sich  frei  auf  dem  langen,  schlanken  Hals 
bewegen,  den  schmalen  und  sehr  abfallenden  Schultern, 
die  ohne  jede  Andeutung  eines  Gelenkes  in  die  Arme  über- 
gehen, so  daß  der  Geschlossenheit  des  Umrisses  kein  Ab- 
bruch geschieht.  Auch  der  verhältnismäßig  lange  Ober- 
körper unterstützt  das  Fließende  der  Linie.  Die  gleiche 
Auffassung  findet  sich  ebenso  im  13.  Jahrhundert  wie  bei 
den  Malern  des  17.  Jahrhunderts. 

Doch  besitzt  die  persische  Kunst  auch  eine  Reihe  von 
hervorragenden  Porträts1),  in  denen  das  Einmalige  der  Er- 
scheinung mit  Kraft  hervorgehoben  wird;  aber  auch  hier 
handelt  es  sich  keineswegs  um  unmittelbare  Nachahmung 
der  Natur.  Man  kann  auch  bei  den  besten  Bildnissen  kaum 
an  ein  direktes  Studium  vor  einem  Modell  glauben,  son- 
dern es  geht  der  Erschaffung  eines  derartigen  Werkes  ein 
bedeutender  Abstraktionsprozeß  voraus  —  man  denkt  an 
die  berühmte  Anekdote  von  dem  chinesischen  Maler,  der 
Tausende  von  Hähnen  nach  dem  Gedächtnis  zeichnete,  bis 
er  daranging,  das  allein  gültige  Bildnis  des  Hahns  zu 
schaffen,  zu  dem   ihn  der  kaiserliche  Auftrag  verpflichtet 

')  Z.  B.  Martin,  II.  81,  82  ff. 


hatte  —  und  nur  mit  Hilfe  eines  solchen  Abstraktions- 
prozesses gelingt  es  dem  iranischen  —  wie  auch  dem  chine- 
sischen —  Künstler,  die  Individualität  seines  Vorbildes 
festzuhalten  und  diese  Individualität  dennoch  seiner  orna- 
mentalen Auffassung  unterzuordnen. 

HaluraUstischcr  Einschlag.  Aber  auch  außerhalb  des  ein- 
zelnen Bildnisses  kannte  der  persische  Künstler  Aus- 
nahmen von  der  dekorativ-schematisierenden  Art.  Immer 
wieder  geschehen  neue  Einbrüche  einer  naturalistischen 
Auffassung,  schon  in  der  Mongolenzeit,  am  stärksten  wohl 
unter  den  Timuriden,  besonders  bei  Behsad2)  oder,  aller- 
dings viel  später  und  unter  europäischem  Einfluß,  bei 
Risä  Abbasr).  Hier  kommt  es  auch  im  Gruppenbild  zu 
sehr  ausdrucksvollen  charakteristischen  Bewegungen  und 
zu  einer  scharfen  Unterscheidung  der  einzelnen  Figuren. 
Babur  hebt  hervor,  wieviel  besser  dem  Meister  Behsad 
die  bärtigen  als  die  bartlosen  Gesichter  gelungen  seien. 
Vielleicht  ist  es  ihm  hier  leichter  gefallen,  sich  von  der 
Überlieferung  freizumachen!  Doch  liegt  auch  bei  Behsad 
der  Schwerpunkt  keineswegs  in  der  Eroberung  der  Natur, 
sondern  in  der  Meisterschaft,  mit  der  die  naturhaften  Ele- 
mente dem  dekorativen  System  Irans  dienstbar  gemacht 
sind. 

Buchara.  Die  naturalistischen  Tendenzen  des  großen 
Meisters  Behsad  scheinen  übrigens  nicht  im  eigentlichen 
Persien,  sondern  in  Buchara  ihre  Fortsetzung  gefunden  zu 
haben.  Nach  dem  im  Jahre  1506  erfolgten  Untergang 
Herats,  wo  Behsad  an  der  Spitze  einer  Malerakademie  ge- 
standen hatte,  war  zwar  er  selbst  mit  einer  Reihe  anderer 
Maler  in  Gelolgschaft  des  Sefewiden  Ismail  nach  Tebris 
verzogen,  wo  das  iranisch-persische  Element  eine  neue 
Blüte  erleben  sollte,  eine  Anzahl  anderer  Künstler  aber 
war  an  den  Hof  des  Usbekensultans  nach  Buchara  geflüch- 
tet. Und  während  gerade  am  Sefewidenhofe  des  16.  und 
auch  des  17.  Jahrhunderts  der  wenig  individuelle  Typus, 
wie  wir  ihn  früher  beschrieben  haben,  die  größte  Verbrei- 
tung findet  und  bisweilen  bei  schwächeren  Blättern  zu 
einem  leeren  Schematismus  ausartet,  der  der  früheren 
Kunst  fremd  war,  fällt  bei  manchen  Blättern  aus  Buchara4) 
das  Bestreben  auf,  nicht  nur  den  Figuren  größere  Natur- 
wahrheit zu  verleihen,  sondern  auch  die  einzelnen  Typen 
und  Individuen  deutlich  voneinander  abzuheben,  wobei 
allerdings  viel  von  der  schönen  Bewegtheit  und  Harmonie 
der  Erscheinung  verlorengeht,  gerade  als  wäre  hier  die 
Errungenschaft  Behsads  und  seiner  Schule  in  entgegenge- 
setzter Richtung  ausgedeutet  worden  wie  im  eigentlichen 
Persien. 

Die  Turkvölkcr.  Unser  Wissen  um  die  Kunst  der  Mon- 
golen und  Turkvölker  ist  allzu  lückenhaft,  um  hier  sichere 
Schlüsse  zu  gestatten.  Aber  es  scheint,  als  lebte  gerade  in 
den  zentralasiatischen  Völkerschaften,  soweit  sie  überhaupt 

")  Z.  B.  Kühnel,  Islam.  Miniaturmalerei,  Abb.  48. 
8)  Z.  B.  Kühnel,  Islam.  Miniaturmalerei,  Abb.  84. 
')  Z.  B.  Martin   121. 
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als  Schöpfer  von  Menschendarstellungen  in  Betracht  kom- 
men, viel  eher  die  Neigung  zu  scharfer,  deutlicher  Charak- 
terisierung, zu  bildnismäßiger  Auffassung  als  bei  den 
Persern,  und  als  wären  es  die  Völker  der  asiatischen  Mitte, 
die  immer  wieder  die  realistische  Welle  nach  Iran  brin- 
gen1), wo  sie  in  das  breite  Becken  der  ganz  aufs  Ornamen- 
tale eingestellten  bodenständigen  Kunst  einmündet  — 
allerdings  muß  hervorgehoben  werden,  daß  bei  diesen 
Völkern  der  Hang  zu  schärferem  Erfassen  der  Indivi- 
dualität keineswegs  immer  mit  einem  innigeren  Gefühl 
für  den  organischen  Bau  des  Körpers  verbunden  ist,  es 
herrscht  im  Gegenteil  .gerade  bei  ihnen  oft  die  Tendenz 
nach  blockartig-kubischer,  also  anorganischer  Gestaltung'-). 

Jedenfalls  gewinnt  man  den  Eindruck,  daß  in  gewissem 
Sinn  die  Usbekensultane  von  Buchara  das  naturalistische 
Erbe  der  Timuriden  antreten,  während  am  Hof  der  persi- 
schen Sefewiden  die  iranische,  schönliniige  Art  stärker  in 
Erscheinung  tritt.  Es  scheint  von  diesem  Gesichtspunkt  aus 
nicht  uninteressant,  das  Bild  des  Usbekensultans  Abdullah 
Khan  (Taf.  24,  Abb.  77)  mit  einem  der  sogenannten  Bild- 
nisse des  Sefewiden-Schah  Tamasp  (Taf.  24,  Abb.  78) 
zu  vergleichen.  Die  wesentlichen  Grundzüge  der  Auffas- 
sung sind  auf  beiden  Bildern  ähnlich,  doch  herrscht  auf 
dem  Blatt  aus  Buchara  vor  allem  das  Verlangen  nach  deut- 
licher, scharfer  Charakterisierung,  auf  dem  persischen  Blatt 
das  Bestreben,  die  Eleganz  und  Vornehmheit  der  Erschei- 
nun  zu  voller  Geltung  zu  bringen. 

Gelangen  wir  nunmehr  nach  der  Abschweifung  in  das 
außerindische  Gebiet  zu  unseren  Porträts  der  früheren 
Mogulherrscher  zurück,  so  wird  auf  den  ersten  Blick  klar, 
daß  diese  tatsächlich  in  engster  Abhängigkeit  von  dem 
eben  beschriebenen  turkopersischen  Kunstkreis  stehen.  Es 
ist  die  gleiche  Stellung  der  Figuren,  die  gleiche  Körper- 
bildung, die  gleiche  Art,  das  Individuelle  der  Erscheinung 
nicht  aus  einer  Reihe  von  Einzelheiten  aufzubauen,  son- 
dern sie  erst  aus  einer  Vereinfachung  und  Verdichtung  des 
unmittelbaren  Eindrucks  zu  gewinnen. 

Auffallend  ist  es  aber,  daß  im  allgemeinen  —  man  be- 
trachte daraufhin  nochmals  das  Bild  der  „Princes  of  the 
House  of  Timur"  —  die  Bilder  Humajuns  von  größerer 
Eleganz,  diejenigen  Baburs  von  derberer  Individualität 
zeugen.  Vielleicht  läßt  sich  diese  Tatsache  dadurch  erklä- 
ren, daß  eben,  wie  auch  Götz3)  annimmt,  unter  Baburs 
Regierung  in  Kabul  eine  Malschule  bestanden  hätte,  die 
ihm  auch  nach  Indien  gefolgt  wäre  und  in  ihrer  provin- 
ziellen Eigenart  eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  der 
Bucharaschule  aufgewiesen  hätte,  während  unter  Humajun, 
der  nicht  nur  selbst  eine  Zeitlang  am  Hof  Schah  Tamasps 
lebte,  sondern  der  auch  von  dort  zwei  berühmte  Maler, 

1)  Die  Yüetschi,  die  Mongolen,  die  Tumuridcn.  Vgl.  oben  S.   30. 

2)  Die  sibirischen  Babagestalten,  die  Bildnisstatuen  der  Kuschana 
usw. 

3)  Die  Malschulen  des  Mittelalters  u.  die  Anfänge  der  Moghul- 
malerci  in  Indien.  O.  Z.  Neue  Folge  III,  Heft  3/4,  S.   177. 


Abdus  Samad  und  Mir  Sajjid  Ali,  nach  Indien  brachte, 
ein  engerer  Zusammenhang  mit  dem  Sefewidenhaus  be- 
stand, welches  der  Träger  einer  iranisch-persischen 
Renaissancebewegung  war. 

Doch  müssen  wir  uns  freilich  hier  vorläufig  auf  Ver- 
mutungen beschränken,  denn,  wie  schon  bemerkt,  nur  ein- 
wandfrei datierte  zeitgenössische  Bilder  der  beiden  Herr- 
scher würden  hier  Gewißheit  schaffen,  während  wir  bei 
unseren  Betrachtungen  von  Bildern  einer  späteren  Zeit 
ausgegangen  sind.  Nur  für  das  Bild  der  „Princes  of  the 
House  of  Timur"  kann  mit  einiger  Sicherheit  ungefähr  die 
Mitte  des  16.  Jahrhunderts  als  Entstehungszeit  angenom- 
men werden4).  Um  so  bemerkenswerter  ist  die  schon  her- 
vorgehobene Tatsache,  daß  noch  auf  Blättern,  die  einer 
viel  späteren  Zeit  entstammen,  einer  Zeit,  in  der  die 
Mogulkunst  schon  eine  bedeutende  Verwandlung  durchge- 
macht hatte,  die  Bilder  der  früheren  Fürsten  im  großen 
und  ganzen  noch  immer  ihren  ursprünglichen  Charakter 
bewahrten. 

B.  Die  Akbarzeit.  Während  die  früheren  Fürstenbilder, 
sofern  sie  als  Kopien  oder  Nachbildungen  früherer  Origi- 
nale gelten  dürfen,  gewissermaßen  als  Fremdkörper  inner- 
halb der  späteren  Mogulkunst  zu  betrachten  sind,  gehen 
die  Porträts  Kaiser  A  k  b  a  r  s  (z.  B.  T.  6,  A.  19)  auf  eine 
Zeit  zurück,  aus  der  auch  sonst  eine  reiche  Fülle  von  Wer- 
ken bekannt  ist.  Ja,  es  gibt  eine  ganze  Reihe  von  Akbar- 
bildern,  die  nachweislich  noch  zu  seinen  Lebzeiten  ent- 
standen sind.  Es  handelt  sich  hier  allerdings  nicht  um  ein- 
zelne Bildnisse  des  Kaisers,  obzwar  die  Quellen  auch  von 
solchen  zu  berichten  wissen5),  sondern  um  die  Darstellun- 
gen dieses  Herrschers,  die  in  den  großen  historischen  Bil- 
derfolgen enthalten  sind,  von  denen  schon  die  Rede  war. 

Die  Tracht.  Die  Bilder  Akbars  unterscheiden  sich  auf 
den  ersten  Blick  von  denen  seiner  Vorgänger.  Schon  das 
Kostüm  ist  ein  ganz  anderes  geworden.  Es  wurde  bereits  im 
vorigen  Abschnitt  berichtet,  daß  der  Kaiser  bestrebt  war, 
das  Gleichgewicht  innerhalb  des  Staates  dadurch  herzustel- 
len, daß  er  die  Inder  den  Mohammedanern  gegenüber  be- 
vorzugte, die  bis  dahin  allmächtig  gewesen  waren.  In  das 
Bereich  dieser  Bemühungen  gehören  auch  die  Erlässe"), 
durch  die  er  den  Hindustämmen  Eingang  bei  Hof  ver- 
schaffte und  die  eine  weitgehende  Änderung  der  Mode  ver- 
ursachten. 

Was  zuerst  auffällt,  ist  die  andersartige  Barttracht,  die 
in  diesem  Fall  keine  bloße  Äußerung  persönlichen  Ge- 
schmacks bedeutet.  Im  Jahre  1591  verbot  Akbar  das  Tra- 
gen der  Vollbarte,  so  daß  der  bei  den  Radschputen  allge- 
mein übliche  Schnurrbart,  wie  ihn  Akbar  selbst  auch  vor 
dem   Erlaß  getragen   hatte,   allgemeine  Mode  wurde   — 

')  Vgl.   L.   Binyon,  A   Painting   of   Emperors   and    Princes  of   the 
House  of  Timur;  Reconsiderations   (Burlington  Mag.,   Jan.    1929). 
s)  Vgl.   oben,   S.  36. 
6)  Badä'öni,    Muntakhab-al-Tavarikh,    II,    375  f. 
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entschieden  eine  hindufreundliche  Maßregel.  Als  Rock  trug 
Akbar  die  Takauchijah  oder  Quaba,  die  das  gebräuchlichste 
Gewand  wurde  und  von  den  Radschputen  übernommen 
worden  war.  Götz  meint1),  daß  dieser  Rock  eine  Umbil- 
dung der  mohammedanischen  Dschamah  sei,  die  auf  die 
frühesten  islamischen  Eroberer  Indiens  zurückging,  da  sie 
den  Verschluß  auf  der  linken  Schulter  trug,  eine  Sitte,  die 
in  Persien  seit  dem  ersten  Mongoleneinfall  nicht  mehr  üb- 
lich war  und  auch  niemals  bei  den  Moguln  eingeführt 
wurde.  Dieser  Rock  war  über  dem  Gürtel  anliegend,  unten 
aber  sehr  weit  und  zu  Akbars  Zeit  oft  zipflig  gearbeitet, 
reichte  bis  zu  den  Knien  und  ließ  lange,  bis  zu  den  Knöcheln 
gehende  Hosen  sehen.  Auch  der  Turban,  den  Akbar  trug 
—  auf  den  meisten  Bildern  des  Kaisers  ist  er  als  Zeichen 
fürstlicher  Würde  mit  einer  Perlenschnur  und  einer  Rei- 
heraigrette  geschmückt  —  war  früher  schon  bei  den  Radsch- 
puten üblich  gewesen,  er  ist  flach  und  fest  gewickelt,  und 
zwar  so,  daß  er  durch  das  Einschneiden  des  Tuches  in 
einen  kleineren  vorderen  und  einen  größeren  hinteren  Teil 
zerfällt. 

Ein  Blatt  des  Akbar  Nameh  des  South-Kensington  Mu- 
seums (Taf.  25,  Abb.  79)  zeigt  den  Kaiser  im  Hausgewand. 
Der  Rock  ist  aus  reichstem  indischen  Musselin  gearbeitet, 
der  Oberkörper  nackt  bis  auf  das  ebenfalls  hauchdünne 
Tuch,  die  Fautah  —  hier  führen  Konzessionen  an  das  heiße 
Klima  zu  noch  größerer  Annäherung  an  indische  Ge- 
bräuche. 

Diese  Veränderung  des  Kostüms  ist  selbstverständlich 
nicht  nur  auf  die  Person  des  Kaisers  beschränkt,  sondern 
wird  bei  Hof  ganz  allgemein  —  vor  allem  die  Frauen 
passen  sich  der  neuen,  hinduisierenden  Mode  an.  Um  dies 
zu  erkennen,  wird  es  nötig  sein,  ein  wenig  zurüdczugreifen, 
haben  wir  doch  bis  jetzt  die  Frauenkleidung  vollkommen 
vernachlässigt. 

Ebenso  wie  sich  die  Beschaffenheit  der  Männerkleidung 
in  der  vorakbarischen  Epoche  aus  Bildern  ergänzen  ließ, 
die  gegenständlich  mit  dieser  Zeit  zusammenhingen  oder 
bei  denen  direkte  Übernahmen  aus  früheren  Bildern  vor- 
lagen, so  ist  es  auch  mit  der  weiblichen  Gewandung  der 
Fall.  Diese  ältere,  durchaus  von  der  turko-persischen  ab- 
hängige Tracht,  die  sich  im  wesentlichen  kaum  von  der- 
jenigen der  Männer  unterscheidet,  ist  zum  Beispiel  auf 
Taf.  29,  Abb.  84  zu  erkennen.  Sie  besteht  ebenfalls 
aus  einem  langen  Untergewand  mit  langen  engen  Ärmeln 
(Quamis)  und  einem  nahezu  ebenso  langen,  vorn  tief  ge- 
schlitzten Obergewand  mit  kurzen  weiten  Ärmeln,  dar- 
unter hatten  die  Frauen  lange,  ziemlich  weite  Hosen,  die 
Haare  waren  offen,  in  vornehmen  Kreisen  von  einem 
Stirnband  zusammengehalten,  und  darüber  trug  man  ein 
lang  herabhängendes  Kopftuch.  Unter  Humajun  gab  es 
auch  bei  den  Frauen  verschiedene  Arten  der  Kopfbedeckun- 
gen2). Der  Schmuck  der  Frauen  dieser  Zeit  war  bescheiden 

:)  Kostüm  usw.,  S.  79. 

2)  Vgl.  Götz,  Kostüm  u.  Mode  usw.,  S.  75. 


und  beschränkte  sich  im  wesentlichen  auf  kleine  Arm-  und 
Fingerringe  und  Amulette. 

Unter  Akbar  ändert  sich  nun  auch  das  Bild,  welches  die 
Frauenkleidung  bietet.  Zum  Teil  behält  die  türkische  Dame 
des  Hofes  wohl  die  ältere  Tracht  bei,  zum  Teil  aber  kommt 
eine  Gewandung  auf,  die  auf  die  Vereinigung  dieser  mit 
der  damaligen  indischen  Frauenkleidung  beruht.  Die  mei- 
sten Frauen  des  Hamsanameh  tragen  über  den  Hosen  einen 
zipfligen  Rock,  ähnlich  der  männlichen  Takauchijah,  mit 
halblangen  Ärmeln  und  unsichtbarem  Verschluß,  die  Haare 
zu  einem  mit  Troddeln  verschnürten  Zopf  geflochten  oder 
auch  zu  einem  Knoten  aufgesteckt  und  darüber  einen  dün- 
nen Schleier,  auch  reicheren  Schmuck,  bestehend  aus  Ringen 
und  Bändern  um  Arm-  und  Fußgelenke,  aus  Halsringen 
und  Ketten  und  aus  dem  für  Indien  typischen  runden 
Ohrschmuck  (vgl.  auch  T.  41,  A.  121).  Bisweilen  aber  ist 
der  Einfluß  Indiens  nodi  deutlicher  zu  verspüren:  so  kommt 
manchmal  die  Choli  in  Gebrauch,  das  über  dem  nackten 
Oberkörper  getragene  Jäckchen3). 

D  i  e  B  i  1  d  a  u  f  f  a  s  s  u  n  g.  Kehren  wir  nach  dieser  Ab- 
schweifung zu  den  Bildnissen  Kaiser  Akbars  zurück,  so  er- 
kennen wir,  daß  nicht  nur  das  Kostüm,  sondern  auch  die 
Auffassung  der  menschlichen  Figur  eine  andere  ist  als  auf 
denen  der  früheren  Fürsten.  Die  Dreiviertelhaltung  der 
früheren  Kunst  ist  zwar  beibehalten,  fast  immer  aber  ist 
die  Gestalt  wie  auf  unseren  Wiener  Bildern  gedrungener, 
mit  größerem  Kopf  und  breiteren  Schultern.  Es  haftet  ihr, 
besonders  im  Zustand  der  Ruhe,  etwas  eigentümlich 
Sdiwankendes,  Unfreies  an.  Sie  erscheint  nicht  wie  aus  einem 
Guß,  sondern  wie  aus  einzelnen  Teilen  zusammengesetzt. 

Diese  Eigentümlichkeiten  sind  gewiß  nicht  nur  durch  die 
körperliche  Beschaffenheit  des  Kaisers  und  durch  deren 
bildnishafte  Wiedergabe  bedingt.  Zum  Teil  bilden  diese 
selbstverständlich  die  Voraussetzungen  für  die  von  den 
früheren  Bildern  so  verschiedene  Art  der  Akbarporträts, 
zum  anderen  Teil  aber  handelt  es  sich  um  eine  neue  An- 
sdiauungsweise,  die  der  gesamten  Gestaltungswelt  dieser 
„Gründerzeit"  der  Mogulkunst  zugrunde  liegt,  wovon  nur 
diejenigen  Bilder  eine  Ausnahme  machen,  in  denen  der 
persische  Einfluß  noch  übermächtig  ist,  und  die  entweder 
tatsächlich  aus  dem  Beginn  der  Akbarzeit  stammen4)  oder 
zumindest  stofflich  mit  dieser  oder  einer  noch  früheren 
Zeit  zusammenhängen5)  oder  auch  wenigstens  teilweise 
unmittelbar  persischen  Vorbildern  entnommen  sind,  was 
meistens  auch  noch  in  späterer  Zeit  bei  den  typischen, 
immer  wiederkehrenden  Figuren  der  persischen  Sagenwelt 
der  Fall  ist0)- 

Im  allgemeinen  gilt  fürdietypischenFiguren  der 
Akbarzeit  —  mag  es  sich  nun  um  eines  der  späteren  Bil- 
der des  Hamsanameh,  des  Akbarnameh  oder  um  irgend 

8)  Kostüm  usw.  S.  79. 

<)  Vgl.  zum  Beispiel  T.  40,  AUS  (II.  T.  2). 

s)  Vgl.  T.  29,  A.  84  (I,  8D),  T.  4,  A.  13  (I,  4  E)  u.  a.  m. 

•)  Vgl.  Taf.   15,  Abb.  44. 
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eine  der  anderen  Handschriften  handeln  —  die  gleiche 
Auffassung:  den  Malern  ist  eis  nicht  in  erster  Linie  um 
die  dekorative  Bedeutung  ider  Figuren  zu  tun,  um  den 
schönen  kalligraphierten  Schwung  des  Umrisses,  dem  die 
Naturbeobachtung  untergeordnet  wird,  sondern  es  kommt 
jetzt  vor  allem  auf  die  Unmittelbarkeit,  auf  die  lebendige 
Wirkung  an;  an  Stelle  der  Abstraktion  ist  eine  direkte 
Beobachtung  getreten. 

Wohl  vollzieht  sich  ein  derartiger  Umschwung  nicht  von 
heute  auf  morgen.  Die  Akbarkunst  bedeutet,  wie  später 
noch  gezeigt  werden  soll,  in  mancher  Hinsicht  ein  frühes 
Stadium.  Denn  obwohl  wir  hören,  daß  der  Kaiser  und 
seine  Großen  den  Porträtmalern  Modell  gesessen  sind, 
ist  doch  von  eigentlichem  Modellstudium  bei  den  Bildern 
auch  jetzt  noch  wenig  zu  verspüren;  auf  dieser  Tatsache 
beruht  wohl  der  Eindruck  der  Brüchigkeit,  der  mangeln- 
den Einheitlichkeit,  der  den  meisten  Darstellungen  dieser 
Zeit  anhaftet.  Die  ornamentale  Bindung  der  früheren  Zeit 
durch  das  freie  Linienspiel  des  Konturs  hat  aufgehört,  und 
es  fehlt  als  gültiger  Ersatz  jene  konstruktive  Bindung,  die 
auf  genauer  Kenntnis  der  Gesetze  des  menschlichen  Körpers 
beruht,  auf  einer  Sichtbarmachung  der  ihn  bewegenden 
Kräfte. 

Heftige  Bewegtheit.  Doch,  wie  gesagt,  es  ist 
meist  nur  bei  den  stehenden,  sich  in  Ruhe  befindenden  Ge- 
stalten, daß  die  mangelnde  Naturkenntnis  einerseits,  das 
Fehlen  einer  Übertragung  in  ein  dekoratives  System  ander- 
seits als  Mangel  empfunden  wird.  Und  innerhalb  der 
größeren  Kompositionen  kommen  solche  Gestalten  verhält- 
nismäßig selten  vor;  denn  die  heftigen  und  erregten  Gesten 
der  bewegten  Figuren  sind  es  vor  allem,  die  der  Akbar- 
kunst ihren  Stempel  aufdrücken,  hier  erreicht  sie  oft  eine 
erstaunliche  Ausdruckskraft.  Diese  Erregtheit  der  Figuren 
wird  oft  auch  auf  die  Kleidung  übertragen  und  äußert  sich 
in  der  Vorliebe  für  fliegende  Gewänder,  wehende  Tücher 
und  Bänder.  Die  Linie,  die  ihren  dekorativen  Selbstzweck 
verloren  hat,  wird  hier  zum  Träger  einer  Bewegung,  die 
von  den  Figuren  selbst  ausgeht,  sie  erfüllt  und  den 
Kontur  bestimmt. 

Modellierende  Linie.  Und  noch  eines:  hat  die 
Linie  auch  auf  diese  Weise  der  persischen  gegenüber  an 
Eigenwert  verloren,  so  hat  sie  dafür  eine  neue  Funktion 
gewonnen;  der  Kontur  wird  oft  von  dunklen,  nach  innen 
zu  sich  auflichtenden  Farbtönen  begleitet,  welche  die  Be- 
deutung einer  farbigen  Modellierung  gewinnen,  so  daß  die 
Gestalten  eine  weit  größere  Körperhaftigkeit  erhalten,  als 
dies  jemals  vorher  in  der  persisch-mongolischen  Kunst  der 
Fall  gewesen  war.  Dies  tritt  auch  an  den  nackten  Gestalten 
hervor,  deren  häufiges  Auftreten  ebenfalls  eine  Neuerung 
innerhalb  der  islamischen  Kunst  bedeutet. 

Daß  das  Naturgefühl,  welches  sich  in  der  Akbarkunst 
geltend  macht  und  sie  von  der  vorangehenden  Kunst  unter- 
scheidet, zum  Teil  in  der  Persönlichkeit  des  Kaisers  selbst 


begründet  ist1),  kann  nicht  bezweifelt  werden.  Doch  schiene 
eine  so  schnelle  Entwicklung  unmöglich,  wären  die  künst- 
lerischen Voraussetzungen  nicht  bereits  vorhanden  ge- 
wesen. Daß  einerseits  auch  in  der  turko-persischen  Malerei 
selbst  ähnliche  Ansätze  bestanden  haben,  ist  bereits  aus- 
geführt worden2);  nach  dem  Tode  Humajuns  ist  wohl  am 
Mogulhof  das  rein  persische,  dem  Ornamentalen  zugewen- 
dete Element,  welches  durch  den  Zusammenhang  mit  dem 
Sefewidenhof  gekräftigt  worden  war,  wieder  zurückge- 
drängt worden,  während  die  realistischere,  turko-mongo- 
lische  Art  der  Baburschule  wieder  an  die  Oberfläche  ge- 
treten war.  Anderseits  aber  entsteht  nun  die  Frage,  ob  die 
Verbindung  mit  der  indischen  Welt,  die,  wie  wir  sehen, 
sowohl  zu  einem  Eindringen  indischer  Stoffe  in  die  Litera- 
tur als  auch  zur  Übernahme  indischer  Sitten  und  Gebräuche 
geführt  hatte,  nicht  auch  entscheidend  in  die  Entwiddung 
der  bildenden  Kunst  eingegriffen  haben  sollte,  wobei  vor- 
läufig nur  die  Auffassung  der  menschlichen  Gestalt  in  der 
Akbarzeit  Berücksichtigung  findet. 

Indische  Einflüsse.  Um  dieser  Frage  nahezu- 
treten, wird  es  wohl  nötig  sein,  zu  untersuchen,  welches  die 
Kunst  war,  die  in  Indien  von  den  Mongolen  vorgefunden 
wurde.  Denn  die  Dinge  liegen  hier  keineswegs  einfach:i): 
auf  die  hohe  klassische  Malerei  des  alten  Indien,  die  uns 
aus  den  Werken  von  Adschanta  bekannt  ist,  und  in  der 
der  reinste  Ausgleich  zwischen  naturferner  und  naturnaher 
Art  stattgefunden  hat,  erfolgt  eine  Durchsetzung  des  alten 
Volkskörpers  mit  neuen,  aus  dem  Norden  eindringenden 
Stämmen,  wodurch  ein  „Mittelalter"  hereinbricht,  welches 
audi  in  der  bildenden  Kunst  zu  vollkommen  neuen  Äuße- 
rungen führt,  so  daß  die  Darstellung  der  Menschengestalt 
eine  tiefgehende  Wandlung  erfährt.  Denn  im  alten  Indien 
ist  der  Maler  am  Plastiker  geschult,  er  schafft  seine  Gestal- 
ten in  vollster  Körperhaftigkeit,  durch  die  Fülle  an  Kontra- 
post, durch  den  Reichtum  der  Bewegungsachsen  gelingt 
ihm  die  Umwandlung  der  Fläche  in  räumliche  Werte,  da- 
bei wird  er  von  der  Umrißlinie  unterstützt,  die  den  in  run- 
den harmonischen  Kurven  verlaufenden  Kontur  in  dunklen 
nach  innen  zu  sich  auflichtenden  Farbtönen  begleitet. 

Im  „Mittelalter"  hat  sich  die  Auffassung  der  mensch- 
lichen Gestalt  vollkommen  verändert,  der  Typus  ist  ein 
anderer  geworden.  Im  alten  Indien  herrschte  bei  aller 
weitgehenden  Idealisierung  doch  ein  hohes  Naturgefühl, 
jetzt  ist  dieses  einer  primitiv-abstrahierenden  Anschau- 
ungsweise gewichen,  und  es  klafft  ein  gewaltiger  Gegen- 
satz zwischen  den  edlen  Menschen-  und  Götterbildern  der 
großen  Zeit  und  den  seltsamen  Wesen  mit  den  vogelmäßi- 
gen Gesichtern,  den  spitzen  Nasen  und  brillenähnlidien 
Augen,    den   puppenhaften,    aus    einzelnen    Gliedern   zu- 

')  Vgl.  „Gegenstand",  S.  36. 

2)  Vgl.  oben,  S.  54. 

s)  Vgl.  den  Beitrag  von  S.  Kramrisch,  S.  113  ff.,  wo  diese  Probleme 
weit  ausführlicher  behandelt  werden.  Doch  müssen  sie,  des  Zusammen- 
hanges wegen,  auch  hier  in  Kürze  erwähnt  werden. 
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sammengesetzten  Gestalten  mit  den  überheftigen  Bewe- 
gungen, welche  für  diesen  Abschnitt  der  indischen  Kunst 
so  bezeichnend  sind.  Und  gleichzeitig  ist  die  plastische  Vor- 
stellung einer  linearen  gewichen,  die  wohl  mit  dem  Über- 
wiegen des  nordisch-nomadischen  Elements  zusammen- 
hängt. 

In  der  Kunst  der  Akbarzeit  scheinen  nun  tatsächlich  beide 
Richtungen  nachzuwirken,  wobei  die  größere  Körperhaf- 
tigkeit  der  Figuren,  durch  die  sie  sich  von  den  Gestalten 
der  persischen  Kunst  unterscheiden,  als  Erbe  der  altindi- 
schen, das  Zusammengesetzte  der  Gestalten,  die  Brüchig- 
keit des  Konturs  als  Erbe  der  mittelalterlichen  Kunst  In- 
diens aufzufassen  sind,  während  die  intensive  Ausdrucks- 
kraft der  Bewegung  der  indischen  Kunst  zu  jeder  Zeit  den 
Stempel  aufdrückt. 

Dieser  Zusammenhang  der  Akbarkunst  mit  dem  indi- 
schen Boden  spricht  sich  nicht  nur  in  der  Auffassung  der 
menschlichen  Gestalt  im  allgemeinen  aus,  sondern  oft  auch 
dadurch,  daß  manche  Figuren  selbst  ganz  unmittelbar  der 
indischen  Umwelt  oder  auch  der  indischen  Überlieferung 
entnommen  sind. 

Entnahmen  a  u  s  d  e  m  Indischen.  Unser  Wiener 
Material  ist  allerdings  nicht  gerade  geeignet,  dies  aus- 
reichend zu  beleuchten,  da  die  einzigen,  nachweislich  aus 
der  Akbarzeit  stammenden  Bilder,  die  große  Serie  des 
Haimsanameh,  gegenständlich  vom  Indischen  verhältnis- 
mäßig unabhängig  ist.  Doch  gibt  es  auch  innerhalb  dieses 
Werkes  einzelne  Blätter,  die  ganz  und  gar  dem  indischen 
Leben,  der  indischen  Kultur  entnommen  sind.  Es  finden  sich 
zum  Beispiel  volkstümliche  Szenen,  auf  denen  Inder  der 
niederen  Klassen  erscheinen,  nur  mit  einem  Schurz  beklei- 
det1) (T.  26,  A.  81).  Und  auf  T.  27,  A.  82,  deren  Original 
sich  allerdings  in  London  befindet,  ist  nicht  nur  das  Kostüm 
der  wasserschöpfenden  Mädchen  ausgesprochen  indisch,  son- 
dern auch  der  Gesichtstypus  mit  den  großen  mandelför- 
migen Augen,  die  trotz  der  Profilstellung  des  Kopfes  in 
reiner  Vorderansicht  gegeben  sind,  mit  spitzer  Nase  und 
fliehendem  Kinn  und  Stirn  erinnert  an  den  „mittelalter- 
lichen" indischen  Typus.  Auch  auf  anderen  Blättern  der 
Serie,  welche  sich  in  London  befinden1),  wird  ein  Blick  in 
die  indische  Welt  getan:  bei  der  Geburt  Mahomeds 
stürzen  die  heidnischen  Götterbilder  von  der  Wand  (T.  28, 
Abb.  83),  und  diese  Götterbilder  zeigen  deutlich  ihre 
Abkunft  nicht  von  der  mittelalterlichen,  sondern  von  der 
alten  indischen  Kunst,  mit  der  sie  nicht  nur  Gewand  und 
Haltung,  sondern  auch  den  Körpertypus  (breite  Schultern, 
eingezogene  Taille)  und  den  weichen  runden  Kontur  ge- 
meinsam haben. 

Hingegen  dürfen  wir  in  den  Dämonen  (Diws),  die  in 
den  Akbarmanuskripten  in  verschiedensten  Gestalten  er- 
scheinen, mit  krötenartig  gefleckter  Haut,  mit  Schweif  und 
kralligen  Händen,  mit  Hörnern  auf  dem  Haupt  und  mit 

')  II,  Abb.  6,  21,  43. 


Katzenaugen,  keine  unmittelbare  Entnahme  aus  der  indi- 
schen Kunst  annehmen.  Ihre  ursprüngliche  Heimat  liegt 
wohl  in  der  sibirisch-mongolischen  Vorstellungswelt  des 
Schamanismus'-).  Es  finden  s ich  ähnliche  Teufelswesen  vor- 
wiegend in  der  tibetanisch-lamaistischen  und  in  der  zen- 
tralasiatisch-buddhistischen Kunst.  Von  dort  mögen  sie 
allerdings  schon  frühzeitig  nach  Nordindien  gedrungen 
sein,  wo  sie  ebenso  in  der  Kunst  von  Gandhara:i)  wie  auch 
später  in  der  Radschputenkunst 4)  nachgewiesen  sind.  Andrer- 
seits aber  sind  auch  in  Persien  ähnliche  Gestalten  bekannt. 
Man  vergleiche  zum  Beispiel  Tafel  30,  Abb.  90  a  mit 
Tafel  30,  Abb.  88,  um  zu  erkennen,  wie  nahe  es  liegt, 
hier  an  unmittelbare  Entlehnung  aus  der  persischen  Kunst 
zu  denken. 

Welch  reiches  Einfließen  aus  der  indischen  Gestaltenwelt 
aber  dort  möglich  ist,  wo  indische  Texte  illustriert  wer- 
den, zeigt  vor  allem  das  Rasmnameh.  Hier  finden  sich  in 
großer  Zahl  die  vielgliedrigen  und  vielköpfigen  Gestalten 
der  indischen  Götterwelt  —  T.29,A.85  —  wie  auch  auf  dem 
Wiener  Blatt,  T.  22,  A.  70  (I,  T.  60  A)  der  Dämonenfürst 
Ravana  vielköpfig  erscheint,  öfter  als  in  jedem  anderen 
Manuskript  sieht  man  im  Rasmnameh  die  kostümlichen 
Einzelheiten,  die  sich  auch  in  der  alten  indischen  Plastik 
nachweisen  lassen:  die  Männer  tragen  häufig  einen  Schurz, 
der  zwischen  den  Schenkeln  durchgezogen  wird,  eine  Tracht, 
die  für  die  indischen  Asketen  bestehen  bleibt,  und  die 
Frauen  einen  ungenähten  langen  Rock,  dessen  freies  Ende 
um  die  Schultern  gelegt  wurde.  Auch  tragen  Könige  und 
Götter  eine  Krone,  wie  sie  schon  in  der  Palaplastik  Ben- 
galens  vorkommt  und  wie  sie  sich  auch  auf  späteren  indi- 
schen Miniaturen  als  Schmuck  des  Gottes  Krischna  erhal- 
ten hat  und  auch  auf  einem  der  späten  Wiener  Blätter, 
T.  30,  A.  89  (Min.  64,  fol.  44),  zu  sehen  ist4). 

Europäisches.  Es  wurde  bereits  erwähnt,  daß 
auch  zu  Akbars  Zeiten  für  die  Künstler  die  Möglichkeit  be- 
stand, mit  europäischen  Kunstwerken  bekannt  zu  werden. 

Es  gilt  nun  zu  untersuchen,  ob  diese  Bekanntschaft  für 
die  Figurenwelt  der  Akbarzeit  von  weiteren  Folgen  war. 
Was  die  unmittelbare  Entnahme  aus  der  europäischen 
Kunst  anbetrifft,  wird  der  Erfolg  der  Untersuchung  bei 
den  Wiener  Blättern  gering  sein:  bis  auf  einzelne  Spuren, 


a)  Vgl.  II,  S.   118. 

*)  Zum  Beispiel  Foucher,  L'Art  Greco-bouddhique  du  Gandhära, 
Fig.  202. 

4)  Zum  Beispiel  Coomaraswamy  „Rajput  Painting"  XXII,  XXIII. 

5)  Auch  im  Darab-nameh  glaubt  Götz  unmittelbare  Entnahmen 
aus  der  Gestaltenwelt  der  indisch-mittelalterlichen  Kunst  feststellen 
zu  können,  wobei  er  sich  vor  allem  auf  die  starke  Rhythmik  der 
Körperbewegungen,  auf  das  häufige  Vorkommen  des  oben  beschriebe- 
nen Gesichtstypus  mit  spitzer  Nase  und  Kinn  und  mit  fliehender 
Stirn  und  auf  die  eigentümliche  Augenform  stützt  und  meint,  man 
könne  hier  die  Hand  der  früheren  indischen  Maler  der  Akbarschule 
erkennen. 
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die  allzu  sehr  verwischt  sind,  um  hier  Erwähnung  zu  fin- 
den, glaube  ich  nur  auf  Tafel  48  des  Hamsanameh  in  der 
Figur  des  Sonnenanbeters  deutliche  Anlehnung  an  euro- 
päische Vorbilder  zu  finden,  denn  hier  wird  man  unbestreit- 
bar an  einen  Christus  auf  dem  ölberg  erinnert,  wie  ihn 
europäische  Meister  in  ähnlicher  Haltung  jahrhundertelang 
gemalt  haben,  so  daß  es  schwer  sein  dürfte,  eine  bestimmte 
Vorlage  ausfindig  zu  machen.  Doch  ist  diese  spärliche  Aus- 
lese innerhalb  des  Wiener  Bilderschatzes  keineswegs 
typisch,  wissen  wir  doch,  daß  der  Hofkünstler  Kesava  Das 
dem  Kaiser  im  Jahre  1588  ein  Album  verehrte,  welches 
Kopien  nach  christlichen  Vorbildern  enthielt1),  und  haben 
wir  doch  auch  in  den  Bildern  anderer  Sammlungen  eine 
Reihe  von  Beweisen  für  unmittelbare  Übernahme  aus  der 
europäischen  Kunst2). 

Doch  wird  man  über  diese  einzelnen  Entnahmen  aus 
dem  europäischen  Kunstkreis  hinaus  auch  noch  an  eine 
Beeinflussung  viel  allgemeinerer  Art  denken  dürfen,  von 
der  in  einem  späteren  Abschnitt  noch  ausführlich  die  Rede 
sein  soll,  die  aber  schon  hier,  soweit  sie  für  die  Wiedergabe 
der  menschlichen  Gestalt  in  Betracht  kommt,  erwähnt  wer- 
den muß.  Wir  sahen,  daß  in  der  Mogulkunst  ein  neu  er- 
wachendes Gefühl  für  die  plastische  Erscheinung  zutage 
tritt,  welches  sich  in  so  hohem  Maße  weder  in  der  turko- 
persischen  noch  in  der  mittelalterlichen  indischen  Kunst 
nachweisen  ließ,  wenn  auch  dort  schon  einzelne  Ansätze, 
hier  noch  gewisse  Spuren  eines  solchen  vorhanden  waren 
—  ist  doch  dieses  plastische  Empfinden  ein  urindisches  und 
lief  in  der  Kunstanschauung  dieses  Landes  verwurzelt. 
Aber  es  kann  gar  kein  Zweifel  bestehen,  daß  die  Kenntnis 
einer  gerade  in  diesem  Sinn  so  hochentwickelnden  Kunst, 
wie  es  die  europäische  des  16.  Jahrhunderts  war,  einen 
außerordentlichen  Eindruck  auf  die  Mogulkünstler  machen 
mußte,  und  tatsächlich  zeigen  schon  manche  Figuren  der 
Akbarzeit3)  eine  plastische  Durchbildung  —  vor  allem  des 
Gesichts  —  mit  malerischen  Mitteln,  wie  sie  sich  wohl  nur 
durch  europäischen  Einfluß  erklären  lassen.  Dies  spricht 
sidi  auch  in  der  häufigen  Verwendung  der  fliegenden  und 
gerafften  Stoffe  aus,  die  vor  allem  bei  den  Gewändern 
(Mantel,  Tücher)  in  Anwendung  kommen,  wie  sie  in  der 
europäischen  Spätrenaissance  und  Barocke  die  allergrößte 
Rolle  gespielt  haben.  Dieser  Faltenwurf  bietet  Gelegen- 
heit zu  einer  farbigen  Modellierung,  die  nicht  nur  den 
Umriß  auflöst,  sondern  auch  ein  An-  und  Abschwellen 
der  Formen  hervorbringt. 

C.  Dschchangirzeit.  Auf  den  Blättern,  die  nachweislich 
zur  Zeit  Akbars  entstanden  und  charakteristisch  für  die 
frühe  Mogulmalerei  sind,  tritt  bisweilen  das  Profil  auf, 
aber  meist  nur  innerhalb  von  Gruppenbildern  und  ohne 
eine  größere  Bedeutung  zu  gewinnen.   In  der  Folgezeit, 

')  Vgl.  Smith,  History  of  Fine  Arts  usw.,  S.  472. 

3)  Zum  Beispiel  T.  29,  Abb.  86. 

*)  Vgl.  zum  Beispiel  Taf.  35,  Abb.  104. 


schon  unter  Dschchangir,  wird  es  führend,  was  auch  an 
den  einzelnen  Bildnissen  des  Kaisers  deutlich  wird,  wäh- 
rend die  Akbarbilder,  treu  an  der  Überlieferung  festhal- 
tend, bis  in  die  späteste  Zeit  fast  ausnahmslos4)  in  der 
Dreiviertelprofilstellung  verharren.  Ein  in  diesem  Sinn 
typisches  Blatt  ist  T.  6,  A.  19  (I,  T.  9  e),  wo  dieser  Gegen- 
satz bei  den  Bildnissen  von  Vater  und  Sohn  deutlich  her- 
vortritt. Ein  besseres  Bild  Dschehangirs  ist  Tafel  31, 
Abb.  91.  Man  vergleiche  auch  das  Louvreblatt  Abb.  92. 
Als  dessen  Entstehungszeit  nimmt  Stchoukine  wohl  mit 
Recht  die  ersten  Jahre  der  Regierungszeit  Dschehangirs 
an.  Es  zeigt  den  gleichen  typischen  Kontrast  zwischen  den 
Bildern  der  beiden  Kaiser  wie  unser  Schönbrunner  Bild, 
was  um  so  beachtenswerter  ist,  als  den  Inschriften  zufolge5) 
der  berühmte  Maler  Nadir-az-Zaman  das  Bild  Dschehan- 
girs eigenhändig  gemalt,  dasjenige  des  Vaters,  das  von 
einem  anderen  früheren  Künstler  stammte,  nur  retouschiert 
hatte. 

Wir  konnten  beobachten,  wie  den  meisten  Figuren  der 
Akbarzeit,  soweit  nicht  noch  der  persische  Linienschwung 
nachwirkte  oder  durch  eine,  den  ganzen  Körper  durch- 
flutende Bewegung  eine  neue  Einheitlichkeit  hervorgerufen 
wurde,  etwas  Unsicheres,  Schwankendes  anhaftet,  was  vor 
allem  für  die  in  Ruhe  befindlichen  Gestalten  gilt  und  sich 
besonders  bei  den  früheren  Bildnissen  bemerkbar  macht"). 
Diese  Übergangserscheinung  ist  jetzt  überwunden.  Alle 
Figuren  machen  jetzt  den  Eindruck  der  größten  Stand- 
festigkeit, im  Gegensatz  zu  den  früheren  Bildern  in 
Dreiviertelansicht,  bei  denen  die  Füße  die  Ebene  herab- 
zugleiten scheinen,  ruhen  diese  Profilbilder  —  genauer  be- 
trachtet, stehen  allerdings  nur  Kopf  und  Füße  in  reiner 
Seitenansicht,  der  Oberkörper  ist  dem  Beschauer  mit  einem 
großen  Teil  seiner  Fläche  zugewendet  —  sicher  auf  dem 
Boden  auf.  Und  die  Tatsache,  daß  die  Körpersymmetrale 
jetzt  mit  der  Bildebene  zusammenfällt,  verleiht  den 
Figuren  etwas  Wuchtiges,  Statuarisches,  das  den  früheren 
Mogulporträts  ebenso  wie  den  persischen  vollkommen  ab- 
geht. Diese  neue  Bildauffassung  bleibt  nicht  auf  das  Ein- 
zelbild beschränkt,  sondern  greift  auch  auf  das  Gruppen- 
bild über,  welches,  wo  es  sich  um  höfische  Szenen  handelt, 
aus  einer  Reihe  solcher  Einzelbilder  besteht. 

Scheint  hier  in  gewissem  Sinn  eine  Abkehr  von  der  Na- 
tur, eine  stilisierende  Absicht  vorzuwalten,  so  haben  ander- 
seits die  naturalistischen  Tendenzen,  die  auch  in  der  Akbar- 
zeit fühlbar  waren,  in  der  Dschehangirzeit  eine  außer- 
ordentliche Entwicklung  genommen  —  doch  hat  sich  ihre 
Richtung  geändert.  Denn  wenn  auch  der  Unterschied 
zwischen  den  Bildern  der  Akbarzeit  und  denen  der  Sefe- 
widenschule,  wie  wir  sahen,  vor  allem  in  der  Vernach- 
lässigung der  dekorativen  Werte  zugunsten  einer  höheren 

')  Eine  solche  Ausnahme  bildet  I,  5  A 

5)  Stchoukine,   Miniatures   Ind.  du  Mus.   du  Louvre,  S.  26. 

6)  Stchoukine,  Min.  Ind.  du  Mus.  du  Louvre,  T.  I,  allerdings  ein 
schwaches  Bild,   aber  trotzdem  typisch. 
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Natürlichkeit  besteht,  die  einerseits  auf  der  größeren 
Küiperhaftigkeit  der  Figuren,  anderseits  auf  der  überzeu- 
genden Unmittelbarkeit  ihrer  Bewegungen  beruht,  so 
wurde  doch  der  individuellen  Durchbildung,  der  Differen- 
zierung der  einzelnen  Figuren  auch  in  der  Akbarkunst  im 
allgemeinen  —  freilich  gibt  es  eine  Reihe  von  Ausnahmen 
—  kaum  größere  Sorgfalt  zugewendet,  als  es  in  der  irani- 
schen Malerei  der  Fall  war.  Sowohl  auf  den  Bildern  der 
Akbarnameh  als  auf  denen  des  Baburnameh  trägt  zwar 
der  Herrscher  einigermaßen  deutliche  individuelle  Züge, 
unter  seinen  Begleitern  aber  kehren  mit  wenigen  Aus- 
nahmen die  gleichen  typischen  Gestalten   immer  wieder. 

Dies  hat  sich  in  der  Dschehangirzeit  gründlich  geändert, 
denn  viele  der  Höflinge  dieses  Fürsten,  die  auf  verschie- 
denen der  erhaltenen  Bilder  in  seiner  Umgebung  erschei- 
nen, sind  so  deutlich  charakterisiert,  daß  sie  auch  ohne  Bei- 
schrilten  leicht  wiederzuerkennen  sind.  In  höherem  Maße 
als  zur  Akbarzeit  ist  der  Künstler  jetzt  bemüht,  alle  beob- 
achteten Einzelheiten  des  Antlitzes  im  Bild  wiederzugeben, 
und  nicht  allein,  wie  es  in  Iran  der  Fall  war,  das  Charak- 
teristische hervorzuheben.  Die  Gesichter  werden  jetzt  sorg- 
lältig  durchmodelliert,  nicht  nur  die  Linien,  welche  die  For- 
men bestimmen,  sondern  auch  das  An-  und  Abschwellen 
der  Fleischpartien  wird  mit  größtem  Feingefühl  heraus- 
gearbeitet. Nächst  dem  Antlitz  wird  auf  besseren  Bildern 
der  Durchbildung  der  Hände  größere  Aufmerksamkeit 
geschenkt,  ebenso  der  genauen  Wiedergabe  des  Kostüms, 
welches  übrigens  seit  der  Akbarzeit  nur  geringfügige  Än- 
derungen erfahren  hat,  sowie  aller  dazugehörigen  Attri- 
bute. Die  minutiöse  Beobachtung  des  Modells,  die  freie 
zeichnerische  Durchbildung  aller  Details  ist  hier  bisweilen 
zu  einer  Vollkommenheit  gediehen,  die  an  die  besten 
niederländischen  Kleinmeister  denken  läßt,  wobei  die  Bil- 
der doch  nicht  einer  gewissen  monumentalen  Auffassung 
entbehren. 

Schon  bei  den  ersten  Anzeichen  dieser  naturnahen  Art, 
die  bis  in  die  Akbarzeit  zurückreicht,  wurden  wir  zu  der 
Annahme  gedrängt,  daß  hier  bis  zu  einem  gewissen  Grad 
europäische  Vorbilder  die  Hand  im  Spiel  hatten.  Unter 
Dschehangir  dürfte  dies  in  noch  höherem  Grad  der  Fall 
sein,  wissen  wir  doch  auch,  wie  der  Kaiser  europäische 
Kunst  schätzte,  und  sind  doch  die  unmittelbaren  Über- 
tragungen aus  der  europäischen  in  die  indische  Kunst  nodi 
zahlreicher  geworden  als  unter  seinem  Vorgänger. 

Körper  meist  naturfern.  Um  so  erstaunlicher 
ist  der  merkwürdige  Gegensatz,  der  nahezu  immer  zwi- 
schen der  Durchbildung  von  Gesicht  und  Händen  einerseits 
und  der  Wiedergabe  des  Körpers  anderseits  besteht. 

Denn  es  herrscht,  wie  schon  bemerkt,  die  Tendenz,  den 
Körper  nur  als  Träger  des  in  aller  Ausführlichkeit  ge- 
schilderten Gewandes  zu  behandeln.  Bisweilen  schimmert 
wohl  die  Haut  durch  die  dünnen  Gewebe  hindurch,  nir- 
gends aber  wird  das  Spiel  der  Muskeln  und  der  Gelenke 
unter  der  Hülle  sichtbar.  Ebensowenig  wie  in  der  iranischen 


Kunst  wird  der  Körper  als  naturhaftes  Gewächs  empfun- 
den, mit  einer  eigenen,  ihm  selbst  innewohnenden  Gesetz- 
mäßigkeit, sondern  auch  hier  ordnet  er  sich  einem  zwar 
andersartigen,  aber  kaum  weniger  ausgeprägten  Konven- 
tionalismus unter,  der  im  vollsten  Gegensatz  zu  den  Ge- 
pflogenheiten der  europäischen  Kunst  steht. 

Der  europäische  Einiluß  macht  sich  eben  nur  dort  gel- 
tend, wo  er  geeignet  ist,  schon  vorhandene  Bedürfnisse  zu 
befriedigen,  und  das  Bedürfnis  der  Mogulkünstler  —  oder 
vielmehr  der  Besteller,  was  hier  den  Ausschlag  geben 
dürfte  —  geht  nicht  dahin,  vor  allem  den  Menschen  als 
lebenden  Organismus  zu  gestalten,  die  Gesetze  seiner 
inneren  Struktur  verstehen  zu  lernen,  worum  Generationen 
europäischer  Künstler  gerungen  haben,  und  was  im 
17.  Jahrhundert  der  europäischen  Kunst  selbstverständliche 
Voraussetzung  war  —  und  dann  erst  das  Individuelle  her- 
auszuheben. Er  überspringt  diese  Voraussetzungen  des 
europäischen  Naturalismus  und  bemüht  sich  in  erster  Linie, 
das  einmalige  der  Erscheinung  festzuhalten,  das  sich  vor 
allem  in  Gesicht  und  Händen  äußert,  und  die  Zugehörig- 
keit zu  einer  bestimmten  sozialen  Schicht,  den  gesellschaft- 
lichen Rang  der  porträtierten  Persönlichkeiten  zu  fixieren, 
was  durch  die  genaue  Wiedergabe  der  Kleidung  geschieht, 
während  er  die  Körper  fast  immer  höchst  summarisch  be- 
handelt. 

Wir  sagten,  daß  der  Mogulkünstler  sich  dabei  eines 
Konventionalis  m  us  bediente,  der  ein  anderer  war 
als  derjenige  der  iranischen  Kunst,  so  daß  die  Frage  ent- 
steht, wo  dieser  Konventionalismus  herstammen  könnte. 

Gewisse  Zusammenhänge  mögen  wohl  auch  hier  mit  der 
mittelalterlichen  Malerei  Indiens  bestehen,  herrscht  doch 
auch  dort  die  Tendenz,  den  Körper  nahezu  in  Vorderan- 
sicht, den  Kopf  aber  beinahe  im  Profil  wiederzugeben.  Was 
aber  zumindest  die  offiziellen  Bildnisse  der  Moguln  charak- 
terisiert, ist  der  eigentümlich  blockhaft-massige  Eindruck, 
den  sie  hervorrufen,  die  kubische  Geschlossenheit,  die  wirk- 
sam wird,  trotzdem  die  einzelnen  Teile  des  Körpers  deut- 
lich gegeneinander  abgesetzt  sind,  eine  Geschlossenheit,  die, 
wie  schon  erwähnt,  zum  großen  Teil  auf  der  Herrschaft 
der  Orthogonalen  beruht.  Gerade  diese  Eigenschaften  un- 
serer Bildnisse  hat  Glück  in  verschiedenen  Arbeiten  als 
bezeichnend  für  die  türkische  Wesensart  hervorgehoben. 
Tatsächlich  tritt  diese  auf  einer  Addition  der  einzelnen 
Teile  beruhende  und  doch  blockhaft  kubische  Körperbil- 
dung oftmals  dort  auf,  wo  türkische  Stämme  durch  fremde 
Einflüsse  zur  Wiedergabe  der  menschlichen  Gestalt  gedrängt 
werden1),  und  immer  besteht,  wie  auch  hier,  die  Ver- 
bindung dieses  anorganisch  wirkenden  Körpers  mit  schar- 
fer Charakterisierung  der  Gesichtszüge. 

Doch  soll  von  diesen  Tatsachen,  insofern  sie  für  die 
künstlerische  Auffassung  der  Bilder  von  Bedeutung  sind, 
im  folgenden  Abschnitt  noch  die  Rede  sein.  Vorläufig  sei 
nur  vorausgenommen,  daß  die  von  ihm  bevorzugte  Stel- 

')  Vgl.  S.  53  f. 
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lung  der  Figuren  dem  Mogulkünstler  allerlei  Vorzüge  bie- 
tet: einerseits  entspricht  die  konventionelle  Starrheit  der 
Haltung  ja  auch  dem  höfisch-zeremoniellen  Charakter 
seiner  Kunst,  anderseits  ist  die  Profilstellung  des  Kopfes 
gewiß  besonders  geeignet,  innerhalb  einer  immerhin  aut 
das  Zeichnerische  eingestellten  Kunst  die  Eigentümlich- 
keiten eines  Gesichts  deutlich  hervortreten  zu  lassen  und 
dabei  doch  eine  gewisse  Geschlossenheit  und  Monumentali- 
tät zu  bewahren.  Es  ist  wohl  kein  Zufall,  daß  auch  die 
europäische  Frührenaissance  einen  ähnlichen  Typus  bevor- 
zugte. 

Ausnahmen  vom  P  r  o  f  i  1  b  i  1  d.  Bis  jetzt  haben 
wir  uns  mit  den  offiziellen  Bildnissen  der  Dschehangirzeit 
befaßt,  wie  sie  in  zahlreichen  Exemplaren  vom  Kaiser  selbst 
und  von  dem  Großen  seines  Reichs  erhalten  sind.  Betrachten 
wir  ein  Bild  wie  T.  II,  A.  56  (I,  T.  6  E),  dem  sich  aus  den 
Wiener  Blättern  eine  ganze  Reihe  anderer  Bilder  an- 
reihen lassen,  so  erhalten  wir  einen  etwas  andersartigen 
Eindruck.  Hier,  wo  es  sich  nicht  um  das  Bild  eines  Fürsten 
oder  Würdenträgers  handelt,  waltet  eine  weit  größere 
Freiheit,  die  Figuren  sind,  bis  auf  die  wenig  gelungene 
am  linken  Bildrand,  in  natürlicher  Haltung  erfaßt,  die  bei 
zwei  Figuren  durch  eine  bestimmte  Tätigkeit  motiviert  ist, 
bei  der  dritten  aber  nur  dadurch  erreicht  wird,  daß  hier, 
was  auch  für  die  beiden  anderen  gilt,  die  Treue  der  Beob- 
achtung, die  bei  den  meisten  Einzelbildern  nur  auf  Ge- 
sicht, Hände  und  Kostüm  aufgewendet  wird,  sich  jetzt  in 
höherem  Grade  auch  auf  den  Körper  selbst  erstreckt.  Es 
ist  auffallend,  daß  auch  sonst  das  Profilbild  gerade  bei 
einer  Reihe  von  Bildern  keine  Anwendung  findet,  die  nicht 
Personen  vom  Hof  darstellen1). 

Islamische  Gelehrte.  Häufig  handelt  es  sich, 
wie  bei  unserem  Wiener  Beispiel,  um  die  Darstellung  von 
Gelehrten  und  Geistlichen,  und  diese  Unterscheidung  geht 
so  weit,  daß  auf  vielen  Bildern,  auf  denen  ein  Fürst  mit 
einer  derartigen  Person  zusammen  zur  Gruppe  gefügt 
wird,  der  eine  im  reinen  Profil,  der  andere  im  Dreiviertel- 
profil gegen  ist,  vgl.  T.  31,  A.  93  (I,  T.  4  A). 

Entschieden  wirkt  hier  die  persische  Bildüberlieferung 
nach,  wobei  vielleicht  auch  eine  Äußerlichkeit  mitspielt. 
Das  Kostüm  der  Gelehrten  und  Geistlichen  hat  sich  der 
früheren  Zeit  gegenüber  eigentlich  nicht  verändert,  ebenso- 
wenig wie  bei  uns  Mönchshabit  oder  Talar  modischen 
Schwankungen  unterworfen  sind.  Immer  noch  tragen 
Geistliche  und  Gelehrte  die  lange,  wallende  Gewandung, 
und  auch  die  Kopfbedeckung  richtet  sich  nicht  nach  der 
Mode  und  zeigt  dabei  die  größte  Vielfältigkeit. 

Doch  stärker  noch  als  die  persische  Überlieferung  —  wo- 
bei natürlich  von  unmittelbaren  Übertragungen,  wie  sie 
besonders  bei  Szenen  aus  der  persischen  Sage  oft  vorkom- 
men oder  von  ausgesprochen  eklektischen  Bildern  abzu- 
sehen ist  —  scheint  bei  diesen  außerhöfischen  Bildern  ein 
anderes  Moment  einzuwirken:  hier,  wo  sie  durch  keinerlei 

')  Vgl.  zum  Beispiel  Taf.  46,  Abb.   134. 


zeremonielle  Bedenken  gebunden  sind,  lassen  die  Künstler 
der  Dschehangirzeit  ihren  naturalistischen  Tendenzen 
freieren  Lauf  als  in  den  offiziellen  Porträts  und  Gruppen- 
bildern, bei  denen  sie  sich,  bewußt  oder  unbewußt,  ge- 
wisse Beschränkungen  auferlegen. 

Indische  Asketen.  Denn  gleiches  wie  für  die 
islamischen  Gelehrtenbilder  gilt  auch  für  Bilder,  welche 
indische  Asketen  oder  Religiöse  darstellen,  auch  diese 
sind  nicht  in  der  strengen  Stellung  vorgeführt,  wie  sie  für 
Mitglieder  des  Hofes  beliebt  war,  und  der  oft  zu  großen 
Teilen  unbekleidete  Körper  dieser  Sannjasi  ist  bisweilen 
in  der  gleichen  naturnahen  Art  behandelt  wie  das  Gesicht, 
vgl.  T.  31,  A.  94  (I,  T.  12  A).  Und  wie  bei  den  Bildern 
der  islamischen  Gelehrten  die  alte  iranische  Tradition,  so 
wirkt  bei  den  indischen  Sannjasi  die  altindische  Überliefe- 
rung nach.  Die  bärtigen  Büßergestalten  lassen  sich  bis  auf 
die  altindische  Plastik  und  nach  Adschanta  zurückverfolgen, 
und  die  Stellung  des  jungen  Asketen  mit  den  gekreuzten 
Beinen  ist  die  typisch  indische,  die  schon  auf  den  Pfeilern 
von  Barhut  erscheint  und  seither  immer  wiederkehrt.  Auch 
die  Figuren,  welche  die  volkstümlichen  Szenen  oder  die 
Haremsszenen  beleben,  sind  weniger  ausschließlich  an  das 
Profil  gebunden  als  das  Personal  der  höfischen  Szenen; 
bei  diesen  Figuren  erfolgen  selbstverständlich  sehr  oft  un- 
mittelbare Entnahmen  aus  der  indischen  Gestaltenwelt. 

Kostüme  unter  Dschehangir.  Es  ist  festzu- 
stellen, daß  sich  im  allgemeinen  die  männliche  Kleidung 
des  Hofes,  wie  schon  gesagt  wurde,  seit  Akbar  wenig  ver- 
ändert hat,  nur  die  Turbanform  wird  etwas  aufgelodert, 
und  nach  dem  Vorbild  des  Kaisers  kommt  ein  leichter 
Backenbart  in  Mode.  Auch  spielt  der  Sdimuck  jetzt  eine 
größere  Rolle,  vor  allem  werden  seit  1615,  einem  Gelübde 
des  Kaisers  zufolge,  kleine  Perlenohrringe  getragen. 

Bei  den  Frauen  hingegen  hat  sich  erst  jetzt  mit  gerin- 
gen Abweichungen  die  indische  Tracht  der  Radsdiputni 
allgemein  durchgesetzt;  sie  besteht  aus  der  Kurti,  einem 
langen,  weiten  Gewand  aus  hauchdünnem  Musselin,  mit 
langen  engen  Armein  und  einem  Kragen,  darunter  meist 
einer  Choli  und  langen  Hosen,  dazu  kommt  eine  reich- 
gestickte Sdiärpe  und  reicher  Schmuck.  Der  Kopf  war  mit 
einem  langen  dünnen  Tuch  oder  bei  Prinzessinnen  mit 
einem  Turban,  bisweilen  aber,  besonders  bei  Leibdiene- 
rinnen, mit  einer  Art  von  Hut  bedeckt,  der  sich  wohl  noch 
aus  turko-mongolisdien  Gepflogenheiten  ableitet.  Aber 
auch  der  weibliche  Gesichtstypus  gleicht  sich  öfter  der 
Radschputenkunst  an,  als  es  beim  männlichen  der  Fall  ist'). 
Vielleicht  ist  der  Grund  darin  zu  suchen,  daß  einerseits 
in  den  Blättern  der  einheimischen  Sdiulen  die  weiblichen 
Gestalten  infolge  der  überragenden  Bedeutung  der 
Ragmalabilder  häufiger  sind  als  die  männlidien"),  und  daß 
andrerseits  die  Frauen  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  sel- 

2)  Vgl.  zum  Beispiel  I,  15  E,  allerdings  aus  etwas  späterer  Zeit, 
oder  Stchoukine  P.   Ind.,  XXI. 

3)  Vgl.  ..Gegenstand",  S.  47. 
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tener  als  die  Männer  vor  dem  Modell  gezeichnet  wurden, 
so  daß  das  Korrektiv  der  Natur  entfällt  und  das  Typische 
überwiegt,  wobei  der  Typus  sich  eben  den  in  so  reicher 
Zahl  vorhandenen  indischen  Blättern  angleicht.  Dazu 
kommt  noch,  daß  den  indischen  Frauen  bei  Hofe  eine 
größere  Bedeutung  zukommt  als  dem  indischen  Mann,  ist 
doch  seit  Akbar  der  Harem  mit  indischen  Prinzessinnen 
durchsetzt. 

Fassen  wir  kurz  die  Ergebnisse  zusammen,  die  sich  aus 
einer  Beobachtung  der  menschlichen  Gestalt  innerhalb  der 
Dschehangirkunst  ergeben,  so  müssen  wir  feststellen,  daß 
sich  ein  gewisser  Gegensatz  ergibt  aus  den  offiziellen  Por- 
träts und  Gruppenbildern  einerseits  und  den  Bildern 
anderseits,  die  sich  mit  dem  Leben  außerhalb  des  Hofes 
beschäftigen  oder  auch  zu  Illustrationen  aus  Sagen  und 
Märchen  dienen,  wobei  selbstverständlich  die  Gegensätze 
in  Wirklichkeit  viel  weniger  scharf,  die  Grenzen  viel 
fließender  sind,  als  sie  in  einer  derartigen  Gegenüberstel- 
lung erscheinen.  In  den  offiziellen  Bildern  beschränkt  sich 
eine  —  allerdings  sehr  gesteigerte  —  naturalistische  Auf- 
fassung, in  der  wir  wohl  auch  europäische  Einflüsse  ver- 
muten dürfen,  im  wesentlichen  auf  das  Gesicht,  während 
der  Körper  oft  in  einer  additiven,  anorganischen  Art  ge- 
bildet wird,  in  der  wir  neben  indisch-mittelalterlichen  auch 
turko-mongolische  Einflüsse  zu  erkennen  glauben;  in  der 
außerhöfischen  Kunst  hingegen  fließt  Iranisches,  Indisches, 
wohl  auch  Europäisches  zusammen,  um  in  einer  natur- 
nahen Bildauffassung  zu  münden,  die  offenbar  tief  im 
Kunstbedürfnis  dieser  Zeit  wurzelt. 


D.  Spätere  Zeit  —  nach  Dschehangir.  Seit  Dschehangir 
hat  sich  in  der  Gestaltenwelt  der  Mogulkunst,  einschließ- 
lich des  Kostüms,  nichts  Wesentliches  geändert,  wenn  auch 
später  freilich  die  einen  oder  anderen  Züge  schärfer  her- 
ausgearbeitet werden,  während  manche  Merkmale  wieder 
in  den  Hintergrund  treten. 

Schon  in  den  späteren  Jahren  Schah  Dschehans,  mehr 
noch  unter  Aurangsib,  nehmen  die  naturnahen  Bilder 
einen  immer  geringeren  Raum  ein.  Das  Konstruktive,  wel- 
ches bis  zu  einem  gewissen  Grad  auch  in  der  Bildauffassung 
der  Dschehangirzeit  lag,  tritt  bei  den  Porträts  dieser  Zeit 
noch  viel  deutlicher  hervor  (Taf.  10,  Abb.  30).  Gegen  das 
Ende  des  Jahrhunderts  verhärtet  sich  die  Umrißlinie  immer 
mehr,  und  auch  das  Gesicht  wird  meist  weniger  weich  mo- 
delliert, ist  weniger  lebensvoll  gebildet  als  früher  (vgl. 
z.  B.  Taf.  13,  Abb.  36).  Bei  Genrebildern  und  selbst  bei 
schwächeren  Porträts  macht  sich  der  Typus  der  gleichzeiti- 
gen Radschputenschule  immer  stärker  bemerkbar;  am 
stärksten  wohl  noch  bei  den  Frauen,  aber  in  immer  stei- 
gendem Maße  auch  bei  den  Männerbildern  zeigt  sich  die 
gleiche  Vorliebe  für  weit  geöffnete  übergroße  Augen,  für 
fliehende  Stirnen  und  spitze  Nasen  (Taf.  18,  Abb.  53). 

Im  18.  Jahrhundert  werden  dann  alle  Richtungen  der 
früheren  Zeit  wieder  aufgenommen.  Neben  Blättern,  die 
in  engster  Anlehnung  an  europäische  Vorbilder  entstanden 
sind,  gibt  es  andere,  welche  kaum  von  gleichzeitigen 
Radschputenbildern  zu  unterscheiden  sind,  die  sich  ihrer- 
seits mehr  oder  weniger  im  Bann  mittelalterlicher  Über- 
lieferung halten. 


2.  Das  Tier 


„Das  Tier  scheint  in  der  eigentlichen  asiatischen  Kunst 
von  allem  Anfang  an  da  zu  sein,  nicht  wie  am  Mittelmeer 
neben  der  Menschendarstellung,  sondern  zunächst  ohne 
diese,    sinnbildlich    zuerst,    bald    auch    frei    schmückend." 

(Strzygowski.)1) 

Zusammenhängendeüberlieferung.  Dies 
gilt  ebenso  für  Vorderasien  wie  für  den  fernen  Osten,  für 
den  Süden  des  Kontinents  ebenso  wie  für  seine  Mitte.  Und 
weil  sich  hier  die  Beobachtungsgabe  des  Menschen  gerade 
auf  das  Tier  konzentriert  hat,  so  daß  es  schon  seit  den  älte- 
sten Zeiten  höchst  naturalistisch  gebildet  und  immer  wieder 
in  den  gleichen  charakteristischen  Stellungen  erfaßt  ist  — 
selbst  die  sonst  durch  weltliche  und  kirchliche  Macht  so 
gebundene  Kunst  des  Zweistromlandes  offenbart  in  der 
Tierdarstellung  eine  hohe  Freiheit  — ,  gerade  darum  ist  es 
kaum  möglich  zu  sondern,  was  in  den  Tierdarstellungen 
auch  unserer  so  späten  Bilder  auf  unmittelbarer  Beobach- 
tung beruht  und  wo  auf  eine  ältere  Überlieferung  zurück- 
gegangen wird. 

*)  Asiens  bildende  Kunst  in  Stichproben,  ihr  Wesen  und  ihre  Ent- 
wicklung.  Ein   Versuch.  Augsburg   1930. 


So  ist  man  zum  Beispiel  unbedingt  versucht  anzuneh- 
men, daß  die  sehr  lebendige  Antilopengruppe  auf  T.  23, 
A.  74  (I,  T.  7  A)  vom  Maler  unmittelbar  der  Natur  ab- 
gelauscht wurde.  Noch  stärker  als  hier  ist  der  Eindruck 
auf  manchen  anderen  Blättern,  wie  zum  Beispiel  vielen 
Blättern  des  Rasmnameh  (T.  32,  A.  95).  Nun  finden  sich 
aber  ähnliche  Gruppen  schon  in  der  ältesten  islamischen 
Malerei2)oder  später  beiBehsad3),  ebenso  aber  auch  im  alten 
Indien4).  Bemerkenswert  ist  es,  daß  gerade  die  sehr  natura- 
listisch anmutende  Stellung  der  liegenden  Antilope  von 
T.  23,  A.  74  (I,  T.  7  A)  mit  dem  zurückgewendeten  Kopf, 
wobei  die  Hinterläufe  und  ein  Vorderlauf  unter  den  Leib 
gebogen  sind,  schon  für  den  ältesten  „eurasischen  Tierstil" 
bezeichnend  sindr'),  der  eben  an  der  Wiege  sowohl  der  ira- 
nischen als  auch  der  indischen  Darstellungen  gestanden  ist. 

-j  Zum  Beispiel  Martin,  II,  T.  2,  dat.  1295,  S.  291,  mongol.  Schule 
unter  chines.  Einfluß. 

8)  Zum  Beispiel  Martin,  II,  T.  79. 

4)  Vgl.  Diez,  Die  Kunst  Indiens,  Abb.   163. 

s)  Vgl.  Hentze,  Beiträge  zu  den  Problemen  des  eurasischen  Ticr- 
stils,  O.  Z,   1930,  3.  Heft,  S.   157. 
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Ähnliche  Parallelen  ließen  sich  bei  einer  Reihe  anderer 
und  gerade  der  lebendigsten  unter  den  Tiergruppen  der 
Mogulbilder  ziehen,  vor  allem  was  die  jagdbaren  Tiere  be- 
trifft. So  findet  sich  das  Motiv  des  halb  vom  Gebüsch  ver- 
steckten und  gegen  den  Angreifer  schräg  anspringenden 
Raubtieres,  wie  es  der  Tiger  auf  einem  Blatt  der  Hamsa- 
handschrift  (T.  32,  A.  96)  vor  Augen  führt,  schon  auf  sassa- 
nidischen  Silberschüsseln,  auf  den  Felsreliefs  des  Taq  i 
Bostan,  die  selbst  auf  noch  viel  ältere  Beispiele  zurückgehen, 
aber  auch  in  der  chinesischen  Malerei,  und  die  Tierkampf- 
szene, die  ebenso  in  den  Jagd-  wie  in  den  Kriegsszenen 
immer  wiederkehrt,  vgl.  z.  B.  T.  12,  A.  35  (Min.  64, 
fol.  27),  T.  32,  A.  97  (I,  T.  11  A),  ist  bekanntlich  das  häu- 
figste Motiv  sowohl  der  innerasiatischen  Nomadenkunst 
wie  auch  der  Großkunst  Vorderasiens.  Frühzeitig  schon 
vom  symbolischen  Sinn  befreit,  der  es  dort  zum  Mittel- 
punkt der  Darstellung  gemacht  hatte  und  zum  „Natur- 
drama" geworden1),  spielt  es  auch  in  der  persischen 
Miniaturmalerei  eine  große  Rolle  und  ist  offenbar  von 
dort  aus  in  unseren  Kunstkreis  eingedrungen.  Ein  uraltes 
Motiv,  welches  sich  zwar  zufällig  auf  keinem  der  Wiener, 
aber  auf  vielen  anderen  Mogulblättern  sehen  läßt  (zum 
Beispiel  auf  der  Jagdszene  T.  32,  A.  98),  ist  dasjenige  der 
sich  krauenden  Gazelle,  deren  Fuß  durch  einen  Pfeil  an 
das  Ohr  genagelt  wird,  denn  es  findet  sich,  wie  in  un- 
zähligen persischen  Bildern,  besonders  in  den  Illustra- 
tionen der  Geschichte  des  Behram  Gur,  ebenso  im  Rabulas- 
Kodex  der  Laurentiana,  so  daß  eine  viel  ältere  gemein- 
same Quelle  vorliegen  muß. 

Das  Pferd.  Das  Tier,  welches  in  der  Mogulmalerei 
wohl  die  allergrößte  Rolle  spielt,  ist  das  Pferd,  als 
dasjenige,  welches  am  engsten  mit  dem  Menschen  ver- 
knüpft ist.  Darin  folgt  diese  Kunst  den  Gepflogenheiten 
der  turko-persischen  Malerei,  in  der  ja  ebenfalls  ein  Reiter- 
volk seine  historischen  und  legendären  Helden  verherr- 
licht, und  manches  mag,  wenn  auch  unbewußt,  hier  wie 
dort  von  der  alten  mazdaistischen  Vorstellung  nachwirken, 
derzufolge  der  Reiter,  wie  auch  später  nodi  oft  in  der 
christlichen  Kunst,  den  Sieg  des  guten  über  das  böse  Prin- 
zip verkörpert2). 

Freilich  ist  auch  auf  den  ältesten  indischen  Denkmälern 
das  Pferd  zu  finden,  schon  auf  den  Asokasäulen  erscheint 
es  in  sinnbildlicher  Bedeutung  als  Symbol  des  Südens  und 
kehrt  von  da  an  in  unzähligen  Denkmälern  wieder3).  Doch 
kann  gar  kein  Zweifel  bestehen,  daß  die  unmittelbaren 
Vorbilder  zumindest  der  frühen  Pferdedarstellungen  der 
Mogulkunst  in  der  persischen  Malerei  zu  suchen  sind. 
Dies  zeigt  schon  die  große  Übereinstimmung  des  Typus: 
es  ist  die  gleiche  persisch-arabische  Rasse  mit  dem  schmalen 
langen  Kopf,  der  runden  Kruppe  und  den  schlanken, 
schmalgefesselten  Beinen;  auch  werden  die  Pferde  in  der 

l)  Strzygowski,  a.  a.  0.,  S.  309. 
a)  Strzygowski,  a.  a.  0.,  S.  328. 
»)  Vgl.  Cohn,  Indische  Plastik,  T.  2,  18  usw. 


Mogulkunst  meist  in  sehr  ähnlichen,  höchst  charakteristi- 
schen Stellungen  vorgeführt  wie  auf  den  iranischen  Vor- 
bildern, die  fast  immer  Variationen  der  reinen  Seiten- 
ansicht sind1).  Allerdings  werden  die  Rassemerkmale,  vor 
allem  die  Zartheit  der  Glieder,  in  Indien  nicht  immer  so 
stilisierend  hervorgehoben  wie  in  Persien,  auch  gleicht  sich 
die  Farbengebung  hier  der  Natur  an,  während  dort  rosige 
und  hellgelbe  Pferde  vorwiegen.  Doch  haben  die  Pferde- 
darstellungen auch  in  der  Mogulkunst,  bis  zur  Mitte  des 
17.  Jahrhunderts  ungefähr,  die  flächig  dekorative  Art  ge- 
wahrt, die  ihnen  in  der  turko-persischen  Kunst  eignet,  wäh- 
rend die  alte  indische  Kunst  schon  in  den  Asokareliefs, 
aber  auch  in  der  Adschantamalerei  die  Plastik  des  Pferde- 
körpers voll  erfaßt  hatte.  Erst  unter  Schah  Dschehan  er- 
scheint ein  gewichtigerer  Pferdetypus,  der  auch  eine  stär- 
kere modellierende  Durchbildung  erfährt,  T.  33,  A.  99 
(I,  T.  3  C),  doch  macht  hier  die  Haltung  von  Roß  und  Reiter 
eine  Anlehnung  an  europäische  Vorbilder  wahrscheinlich. 

Der  Elefant.  Wohl  anders  steht  es  um  die  Darstel- 
lung des  Elefanten.  Wo  er  in  der  vorderasiatischen  Kunst 
erscheint,  was  schon  sehr  früh  der  Fall  ist,  wirkt  er  fast 
immer  als  Fremdkörper,  denn  kaum  jemals  wird  er  ins 
Dekorative  umgedeutet,  wie  es  bei  den  anderen  Tieren  der 
Fall  ist,  meist  behält  er  auch  innerhalb  der  turko-persischen 
Kunst  die  Körperhaftigkeit,  die  naturnahe  und  höchst  in- 
dividuelle Auffassung,  die  ihm  von  der  indischen  Heimat 
her  anhaftet5),  wo  er,  Sinnbild  des  Ostens,  als  das  heiligste 
unter  den  Tieren  gilt  und  immer  wieder  dargestellt  wird. 
War  doch  selbst  ein  Gott,  Schiwas  Sohn  Ganescha,  ein 
Zwitter  aus  Mensch  und  Elefant.  Und  so  darf  es  uns  nicht 
wundernehmen,  wenn  der  Elefant  auch  in  der  Mogulkunst 
von  allem  Anfang  an  viel  plastischer  und  zugleich  viel 
persönlicher  aufgefaßt  wird  als  das  Pferd,  wird  doch  hier 
die  unmittelbare  Beobachtung,  die  der  Mogulmaler  früh 
schon  seinen  Vorbildern  angedeihen  ließ,  durch  die  Tra- 
dition eines  plastisch  und  naturnah  empfindenden  Kreises 
gestützt,  was  bei  den  Pferdedarstellungen  offenbar  in  ge- 
ringerem Maße  der  Fall  war,  die  unzähligen  Beispiele 
aus  der  turko-persischen  Kunst  verdrängten  hier  die  ein- 
heimischen Vorbilder.  Man  vergleiche  daraufhin  die 
Wiedergabe  der  beiden  Tierarten  auf  einem  Blatt  wie 
Taf.  33,  Abb.  100. 

Chinesische  Einflüsse.  Ein  recht  interessantes 
Bild  ist  auch  Taf.  33,  Abb.  101,  welches  einen  Simurgh 
(indisch  =  garuda,  chinesisch  =  feng)  darstellt,  welcher  in 
einen  Elefantenlöwen  verbissen  ist,  in  dessen  Krallen  und 
Stoßzähnen,  wie  auch  in  den  Schwanzfedern  des  Simurghen, 
kleinere  Elefanten  verfangen  sind.  Der  Märchenvogel  ist 
in  einer  dekorativen  Art  wiedergegeben,  auch  die  Kraniche 
zeigen  eine  freie  Linienführung,  die  auf  den  gleichen  ost- 
asiatischen Ursprung  deutet,  die  Elefanten  hingegen  sind 

*)  Vgl.  zum   Beispiel  Taf.    15,   Abb.   44,   mit  Kühnel,   60. 
s)  Vgl.  zum  Beispiel  Martin,  II,  63  c. 
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auch  hier  sehr  naturalistisch  und  in  vollster  Körperlichkeit 
gebildet1). 

Affen.  Neben  den  Elefanten  sind  die  Affen  die  Lieb- 
lingstiere der  indischen  Kunst,  auch  sie  sind  geheiligt, 
heroisiert  durch  die  Person  des  edlen  Affenkönigs  Hanu- 
man.  Sic  kommen  ebenfalls  schon  in  den  ältesten  Denk- 
mälern vor  und  werden  in  den  Dschatakadarstellungen  von 
Barhut  oder  in  Adschanta2)  ebenso  naiv  erzählend  geschil- 
dert wie  innerhalb  unserer  Blätter  (z.  B.  auf  T.  25,  A.  80), 
während  sie  in  der  persischen  Kunst  nur  vereinzelt  vor- 
kommen"), und  hier  ebenfalls  stärker  ins  Dekorative  um- 
gedeutet sind,  als  es  jemals  in  Indien  der  Fall  ist. 

V  o  g  e  1  w  e  1 1.  Innerhalb  der  Vogelwelt  lassen  sich 
verschiedene  Darstellungstypen  unterscheiden.  Daß  die 
Kraniche4)  eine  dekorative  Freiheit  der  Linie  zeigen,  die 
an  das  häufige  Vorkommen  dieses  Vogels  in  der  chinesischen 
Kunst  denken  läßt,  wurde  schon  erwähnt.  Die  Enten  weisen 
oft  ähnliche  Formen  auf  wie  in  der  altindischen  Kunst,  in 
der  sie  als  Wassertiere  wie  auch  im  übrigen  Asien  sehr  oft 
zu  finden  sind5)  und  andere  Vogelgruppen  wiederum  schei- 
nen auf  unmittelbare  Beobachtung  zurückzugehen,  z.  B. 
die  Papageien  auf  T.  25,  A.  80,  welches  ja  überhaupt  zu 
einer  Art  Tieridyll  ausgestaltet  ist. 

Es  würde  viel  zu  weit  führen,  sämtliche  Tierarten  an- 
zuführen, die  sich  innerhalb  unserer  Bilder  finden,  die  ge- 
gebenen Stichproben  mögen  genügen,  um  zu  zeigen,  daß 
die  Darstellung  wohl  teils  auf  unmittelbarer  Beobachtung 
beruht,  daß  aber  schon  die  mythischen  Zeiten  der  asiati- 
schen Kunst  eine  Reihe  von  Urbildern  geschaffen  haben, 
die  abgewandelt  in  der  Kunst  der  verschiedensten  Zeiten 

')  Deutung  des  Gegenstands  und  nähere  Angaben  bei  Coomaras- 
wamy,  Catalogue  VI,  S.  90  ff. 

2)  Vgl.  Goloubew,  V.  Ann.  des  Mus.  Guimet  XL,  Taf.  XIV. 

s)  Vgl.  zum  Beispiel  Martin,   II,  T.  64. 

*)  Vgl.  zum  Beispiel  Hamsanameh,  Abb.  21. 

s)  Vgl.  zum  Beispiel  das  Blatt  aus  dem  Rasmnameh  (Taf.  29, 
Abb.  86)  mit  dem  Adschantapfeiler.  Strzygowski,  Kunst  Asiens  usw., 
Abb.  406. 


und  Völker  Asiens  und  auch  noch  in  den  Erzeugnissen  der 
späten  Mogulkunst  nachklingen,  wobei  es  oft  schwer  ist, 
festzustellen,  wo  die  unmittelbaren  Vorbilder  zu  suchen 
sind,  während  diese  in  anderen  Fällen  deutlich  zu  erkennen 
sind.  Jedenfalls  scheint  die  Freude  an  naiv  erzählenden 
Tierszenen  tief  im  Indischen  verwurzelt  zu  sein,  ist  doch 
Indien  die  Heimat  der  Tierfabel,  die  allerdings  frühzeitig 
schon  den  Weg  nach  dem  Westen  gefunden  hat. 

Im  Verhältnis  zur  Gesamtheit  der  Mogulkunst  spielt 
übrigens  das  Tier  gerade  auf  unseren  Wiener  Blättern 
eine  untergeordnete  Rolle.  Denn  andere  Sammlungen  ent- 
halten aus  der  Zeit  Dschehangirs  und  derjenigen  Schah 
Dschehans,  aus  späterer  Zeit  nur  noch  vereinzelt,  eine 
große  Anzahl  von  Tierporträts,  denen,  wie  beim  Men- 
schenporträt, die  Aufgabe  gestellt  wird,  die  Individualität 
eines  bestimmten,  einmaligen  Lebewesens  festzuhalten 
(vgl.  die  Tauben  T.  29,  A.  87).  Bei  diesen  Bildern  wird 
nicht,  wie  es  am  reinsten  in  chinesischen  Bildern,  aber  auch 
bei  den  von  China  abhängigen  iranischen  Blättern  ge- 
schieht, die  wesentliche  Eigentümlichkeit  des  Modells  er- 
faßt und  in  freier  künstlerischer  Weise  umgeformt,  son- 
dern Teil  für  Teil  wird  jede  Einzelheit  mit  gleicher  Treue 
nachgebildet.  Daß  dabei  gerade  das  Charakteristische  der 
Bewegung  bisweilen  zu  kurz  kommt,  beweist  die  Bemerkung 
Dsdiehangirs,  der  einige  Zicklein  aus  einer  neuen,  von  ihm 
gezüchteten  Kreuzung  malen  ließ0)  und  feststellte,  daß 
merkwürdigerweise  die  Maler  nicht  imstande  seien,  die 
Bewegungen  dieser  Zicklein  richtig  wiederzugeben).  Dies 
ist  um  so  auffallender,  als,  wie  wir  sahen,  schon  in  älteren 
Mogulbildern,  dank  einer  uralten  Tradition,  gerade  das 
bewegte  Tier  mit  größter  Sicherheit  erfaßt  wurde  —  es 
ist  offenbar  das  Bestreben  nach  allzu  sklavenhafter  Nach- 
ahmung der  Einzelheiten  des  Modells,  welches  den  Künst- 
ler der  Freiheit  beraubt,  das  Ganze  ins  Auge  zu  fassen 
und  darzustellen. 

6)  Vgl.  Brown,  T.  XXII. 
')  Vgl.  Tuzuk,  II,  S.  88,  89. 


3.  Die  Landschaft 


A.  Die  Landschaft  der  Frühzeit.  Nächst  dem  Tier  und 
mit  ihm  verknüpft  gehören  die  Elemente,  aus  denen  sich  die 
Landschaft  aufbaut  —  Fels  und  Wasser,  Baum  und  Strauch 
—  zum  ältesten  Bestand  der  asiatischen  Kunst.  Finden  sie 
sich  auf  der  Silbervase  von  Maikop  aus  dem  3.  Jahr- 
tausend v.  Chr.  in  rein  sinnbildlicher  Bedeutung  —  Strzy- 
gowski meint1),  die  von  heiligen  Tieren  umwandelte  Land- 
schaft versinnbildliche  die  Größe  und  Allmacht  Gottes  — 
so  bildet  sie  auf  der  Naramsinstele2)  oder  noch  viel  deut- 

1)  Strzygowski,  a.  a.  O.,  S.  512. 

2)  Curtius,  Handbuch  d.  Kunstwissenschaft,  Antike  Kunst,  I, 
Abb.  221. 


licher  auf  den  Reliefs  des  Assurbanipal3)  schon  den  Rah- 
men, in  dem  sich  eine  zusammenhängende  Handlung  ab- 
spielt, so  daß  wir  sehen,  wie  früh  schon  diese  beiden  ver- 
schiedenen Auffassungen,  allerdings  in  andersartigen 
Kunstkreisen,  nebeneinander  bestehen.  Es  ist  selbstver- 
ständlich, daß  ein  Festhalten  an  der  sinnbildlichen  Bedeu- 
tung der  landschaftlichen  Elemente  auch  zu  einer  getreuen 
Überlieferung  der  einmal  gefundenen  und  geheiligten 
Formen  führen  muß,  während  die  zur  Bühne  eines  Vor- 
gangs dienende  Landschaft  einerseits  den  Wandlungen 
8)  Curtius,  Handbuch  der  Kunstwissenschaft,  Antike  Kunst,  I, 
Abb.  229  u.  ff. 
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ausgesetzt  ist,  die  durch  eine  geänderte  Handlung  bedingt 
sind,  anderseits  auch  unmittelbaren  Naturbeobachtungen 
leichteren  Eingang  gewährt. 

Gerade  in  Iran  hat  die  mazdaistische  Idee  des 
Gottesglanzes  (Hvarenah),  die  sich  in  landschaftlichen 
Sinnbildern  äußert1),  zu  bestimmten,  wenn  auch  nur  in 
Rudimenten  nachweisbaren  festen  Formen  geführt  hat, 
die  mit  der  Ausbreitung  der  mazdaistischen  Ideen  auch 
nach  Westen  und  Osten  drangen,  aber  vor  allem  in  ihrem 
Entstehungslande  noch  zu  einer  Zeit  nachwirkten,  wo  die 
Erinnerung  an  ihre  ursprüngliche  Bedeutung  schon  längst 
verblaßt  oder  auch  gänzlich  verschwunden  war. 

Betrachten  wir  eines  der  schönen  Blätter  des  Londoner 
Nisami  (1539—1543)  (Taf.  34,  Abb.  102),  um  uns  einen 
Begriff  davon  zu  machen,  aus  welchen  Elementen  eine  typi- 
sche persische  Landschaftsdarstellung  zusammengesetzt  ist. 
Da  ist  vor  allem  der  Rasen,  über  den  streumusterartig  in 
ziemlich  gleichmäßigen  Abständen  einzelne  oder  auch  zu 
kleinen  Gruppen  gesellte  Blütenstauden  verteilt  sind.  Die 
Blätter  und  Blüten  dieser  Wiesenpflanzen  lassen  sich  auf 
keinerlei  bestimmte  Naturvorbilder  zurückführen,  eben- 
sowenig die  blühenden  Sträucher  mit  den  lanzettförmigen 
Blättern,  die  meist  sternartig  um  eine  Blüte  angeordnet 
sind  oder  die  sehr  häufig  gerade  an  den  Rändern  der 
Felsen  angebrachten  Büsche,  die  aus  einzelnen  kompakten 
Wedeln  zusammengesetzt  zu  sein  scheinen.  Hingegen  ist 
der  große  Platanenbaum,  der  in  gleicher  Art  auf  unzähli- 
gen Blättern  der  persischen  Kunst  wiederkehrt,  überdeut- 
lich als  solcher  charakterisiert,  überdeutlich  insofern,  als 
das  einzelne  Blatt  weit  größer  gebildet  ist,  als  es  das  na- 
türliche Verhältnis  zur  gesamten  Pflanze  gestatten  würde 
und  mit  einer  Genauigkeit,  die  bemüht  ist,  das  Blatt  in 
vollkommener  Entfaltung  zur  Ansdiauung  zu  bringen. 
Auch  Stamm  und  Zweige  sind  mit  starkem  Gefühl  für  die 
Wesensart  des  Baumes  wiedergegeben;  doch  muß  gesagt 
werden,  daß  gerade  die  Platane  sich  außerordentlich  für 
die  dekorative  Ausdeutung  eignet,  die  für  die  gesamte 
Auffassung  dieser  Kunst  bestimmend  ist.  Aus  dem  glei- 
chen Grunde  wird  die  Zypresse  zum  anderen  Lieblings- 
baum der  persischen  Malerei,  der  noch  häufiger  als  die 
Platane  Verwendung  findet,  sehr  oft  in  Verbindung  mit 
einem  Blütenbaum.  Dieser  dekorativen  Auffassung  müssen 
sich  auch  die  Felsen  unterordnen,  sind  sie  doch  vollkommen 
ihres  struktiven  Charakters  entkleidet,  man  empfindet  sie 
nicht  als  gewichtige,  ruhende  Massen,  sondern  sie  scheinen 
alle  Schwere  verloren  zu  haben  und  so  können  sie  im 
gleichen  leichten  Rhythmus  mitschwingen,  der,  von  den 
Bewegungen  der  Menschen  und  Tiere  ausgehend,  die  Stiele 
der  Blüten,  die  Zweige  der  Bäume  und  Sträucher  bewegt; 
charakteristisch  ist  ihre  starke  Zerklüftung,  jeder  Gebirgs- 
zug scheint  aus  mehreren  Schichten  zu  bestehen,  die  durch 

')  Vgl.  Strzygowski,  Die  nordische  Landschaft  (Bibl.  d.  Kunstge- 
schichte), und  E.  Diez,  Die  Elemente  d.  pers.  Landschaft  und  ihre  Ge- 
staltung in:  Kunde,  Wesen,  Entwicklung. 


verschiedene  Färbung  voneinander  abgehoben  werden, 
wobei  keine  Raumwirkung,  sondern  eine  reiche  Innen- 
zeichnung entsteht. 

Zu  den  Grundelementen  der  persisdien  Landschafts- 
darstellung gehört  auch  das  Wasser,  welches  sehr  oft  wie 
hier  einen  kleinen  Teich  durchfließt,  an  dessen  Ufer  ein 
Baum  steht,  oder  welches  auch  einem  kleinen  Wasserbecken 
entspringt;  die  Ufer  sind  meist  von  kleinen  Steinen  ein- 
gefaßt, zwischen  denen  Blüten  hervorsprießen. 

Selbstverständlich  geht  diese  Landschaft  in  ihren  Ein- 
zelheiten nidit  unmittelbar  auf  altiranische  Vorbilder  zu- 
rück, ist  doch  vieles  der  Natur  selbst  entnommen,  wenn  es 
auch  den  Prozeß  einer  Stilisierung  durchmachen  mußte. 
Manches  aber  läßt  sich  mit  Werken  in  Zusammenhang 
bringen,  die  gewiß  ihrerseits  unter  mazdaistischem  Einfluß 
entstanden  sind.  So  finden  sich  die  geschichteten  und  ver- 
schieden gefärbten  Gebirge  schon  in  den  Malereien  des 
Tarimbeckens,  z.B.  in  den  Grotten  von  Ming-Öi  bei  Qyzil-), 
auch  gibt  es  dort  ähnliche  Baumformen,  wenn  auch  in 
primitiverer  Gestaltung,  ebenso  auch  die  Wasserläufe,  die 
aus  einem  Teidi  kommen,  an  dessen  Ufer  ein  Baum  steht. 
Um  zu  erkennen,  wie  alt  und  wie  weitverzweigt  die  Über- 
lieferung ist,  die  noch  aus  den  späten  Landschaftswieder- 
gaben der  persischen  Malerei  spricht,  vergleiche  man 
untereinander  Blätter  wie  ein  Blatt  des  Dschami-al-Tawa- 
rikh  aus  dem  Jahre  1310  (Martin,  Taf.  32),  eines  der 
Thamaspschule  nach  Behsad  (Martin,  Taf.  143  b)  mit  den 
alten  Wandmalereien  aus  Turkestan  (z.  B.  bei  Kutscha) 
oder  mit  Werken  der  altchinesisdien  Kunst. 

Wir  haben  uns  bei  dem  persischen  Beispiel  und  dessen 
Parallelen  aus  einer  älteren  Zeit  deshalb  ausführlidier  be- 
schäftigt, weil  gerade  die  Landschaftselemente  der  persi- 
schen Kunst  sich  in  der  Mogulmalerei  besonders  lange  er- 
halten haben.  Am  deutlichsten  tritt  diese  Übereinstimmung 
selbstverständlich  auf  Blättern  hervor,  die  von  der  Sefe- 
widenkunst  vollkommen  abhängig  sind,  wie  es  zum  Bei- 
spiel bei  dem  „Princes  of  the  House  of  Timur"  (T.  2,  A.  4) 
der  Fall  ist;  aber  auch  auf  anderen  Miniaturen,  die  be- 
stimmt aus  der  Zeit  Akbars  stammen,  kehren  noch  genau 
die  gleichen  Bildelemente  wieder,  so  zum  Beispiel  auf  dem 
bekannten  Blatt  des  Baburnameh  (T.  34,  A.  103),  auf 
dem  der  Kaiser  die  Anlage  eines  Gartens  beaufsichtigt. 

Aufnahme  der  indischen  Flora.  Doch  spie- 
len im  allgemeinen  in  der  Mogulmalerei  eine  große  Anzahl 
von  Pflanzen  eine  bedeutende  Rolle,  die  in  Indien  heimisch 
sind;  Glück  hat  sie  für  die  Hamsahandschrift  zusammen- 
gestellt3), er  nennt  „die  verschiedenen  Palmenarten,  die 
immergrünen  Fikusarten,  vor  allem  die  mit  Luftwurzeln 
und  ovalen  Blättern,  die  breitblättrige  Banane  als  Garten- 
baum, den  Mangobaum  und  den  in  Indien  seit  altersher 
eingeführten  Weinstock  in  wildem  oder  laubenartig  gezo- 

2)  Vgl.  Grünwedel,  Altbuddhistische  Kultstätten  in  Chinesisch-Tur- 
kestan,  Fig.  208,  210,  237,  238. 
')  II,  S.   126. 
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genem  Zustand".  Dazu  kommt  noch  die  Lotosblüte  —  der 
Lotosteich,  den  wir  schon  aus  der  altindischen  Kunst  ken- 
nen1), wird,  besonders  in  späterer  Zeit  und  auf  den 
Radschputmalereien,  zum  beliebtesten  Motiv. 

Die  Behandlung  all  dieser  Pflanzen  ist  im  allgemeinen 
eine  ähnliche  wie  die  des  Platanenbaumes  auf  unseren 
persischen  Beispielen:  ein  scharfes  Erfassen  der  Gattung 
durch  die  deutliche  und  isolierte  Behandlung  des  einzelnen 
Blattes,  eine  Art,  die  allerdings  ebenso  wie  in  Persien 
auch  im  alten  Indien  heimisch  war2);  man  betrachte  dar- 
aufhin die  verschiedenen  Bäume  auf  T.  25,  A.  80  (II, 
T.  33);  eine  Ausnahme  der  eben  beschriebenen  Art  bildet 
nur  der  Baum,  der  die  mittlere  Baumgruppe  nach  rechts 
zu  abschließt.  Hier  ist  die  Krone  aus  einzelnen  dunklen 
Kreisen  gebildet,  die  sich  gegen  den  Rand  zu  in  hellen 
Ringen  aufzulösen  scheinen  und  von  dicht  aneinander- 
gefügten Blättern  ausgefüllt  sind.  Wir  werden  Gelegen- 
heit haben,  auf  diese  Auffassung  noch  zurückzukommen, 
bei  der  das  Laubwerk,  was  hier  infolge  der  malerischen 
Behandlung  weniger  auffällt,  aus  einem  gleichmäßigen 
Muster  ohne  Ende  besteht.  Jedenfalls  ist  auch  sie  im  alten 
Indien  schon  bekannt"). 

Indische  Art.  Nicht  nur  in  diesem  vereinzelten 
Fall,  sondern  auch  sonst  haben  jetzt  viele  der  Gewächse 
im  Verhältnis  zur  persischen  Kunst  eine  größere  Dichtig- 
keit erhalten.  Auch  die  turko-persische  Malerei  kennt  das 
Motiv  des  Baumes,  dessen  Stamm  von  einem  blühenden 
Strauch  oder  von  einer  Schlingpflanze  umrankt  wird,  oft 
auch  umschlingen  einander  zwei  zartere  Stämme4),  aber 
hier  ist  es,  sofern  nicht  einfach  eine  alte  sinnbildliche  Dar- 
stellung gestaltlich  weiterwirkt,  die  linear  rhythmische  Aus- 
deutung des  Motivs,  die  den  Maler  reizt.  Denn  im  allge- 
meinen liebt  er  es,  die  einzelnen  Gewächse  zu  isolieren, 
jeden  Umriß  für  sich  allein  wirken  zu  lassen,  nur  selten 
läßt  er  Baum,  Strauch  und  Blume  durcheinanderwuchern, 
wie  es  auf  dem  berühmten  Blatt  geschieht,  welches  den 
schlafenden  Rüstern  schildert5).  Auf  vielen  indischen 
Blättern  hingegen  und  auch  auf  unserem  Beispiel  greifen 
die  Laubkronen  ineinander,  durch  die  Verschlingungen  der 
Stämme  und  Äste,  durch  die  vielen  Luftwurzeln,  welche 
die  Verbindung  noch  inniger  gestalten,  entsteht  schon  hier, 
wo  es  sich  nur  um  wenige  vereinzelte  Bäume  handelt,  ein 
Gewirr  von  Stämmen,  von  Zweigen  und  von  Blättern, 
welches  sich  ebenso  von  der  persischen  Auffassung  unter- 
scheidet wie  der  indische  Dschungel  von  der  iranischen 
Landschaft.  Die  Wirkung  geht  hier  nicht  von  den  einzel- 
nen scharf  umrissenen  Konturen  aus,  die  sich  zu  einem 
schönen  Ornament  verbinden,  sondern  die  vielen,  aller- 
dings deutlich  umrissenen  Einzelheiten  bilden  ein  dichtes 
Gewoge  von   Formen  und   Farben,   so   daß  sich   die   ein- 

>)  Vgl.  auch  Taf.  29,  Abb.  86. 

3)  Vgl.  zum  Beispiel   Cohn,   Indische  Plastik,  T.   3,   4. 

8)  Zum  Beispiel  Ernst  Diez,  Indische  Kunst,  Abb.  219. 

')  Vgl.   Strzygowski,  Landschaft   usw.,  Abb.   14. 

")  Kühnel,  Taf.  62. 


zelne  Silhouette  nicht  mehr  von  einem  neutralen  Hinter- 
grund abhebt  und  dadurch  an  Eigenwert  verliert.  Dazu 
kommt  als  weitere  Unterscheidung  gegenüber  den  persi- 
schen Bäumen  die  modellierende  Behandlung  der  Baum- 
stämme. 

Auch  die  Auffassung  des  Rasens  ist  eine  andere  ge- 
worden als  in  den  persischen  Miniaturen,  die  einzelnen 
Gruppen  blühender  Pflänzchen  sind  auf  unserem  Bei- 
spiel, was  freilich  keineswegs  auf  allen  Mogulbildern 
der  Fall  ist,  viel  näher  einandergerückt  und  in  ihren 
Einzelheiten  weniger  scharf  durchgebildet,  so  daß  anstatt 
eines  nahezu  regelmäßigen  Musters  der  Eindruck  einer 
welligen  Rasenfläche  entsteht.  Audi  die  Felsen  haben 
sich  verändert,  auch  sie  haben  den  scharfen  zeichne- 
rischen Umriß  verloren,  an  Stelle  der  zackigen  Gebirgs- 
züge, die  gleichsam  in  rhythmischer  Bewegung  erstarrt 
zu  sein  scheinen,  sind  es  in  der  Hamsahandschrift  fast 
immer  rundliche  oder  auch  viereckige  Blöcke  mit  abge- 
stumpften Kanten,  die  sich  übereinandertürmen,  der  Um- 
riß wird  meist  durch  eine  dicke,  dunkle  Linie  ge- 
zeichnet, die  von  einem  hellen  Streifen  begleitet  wird,  nach 
der  Mitte  zu  folgen  wieder  dunklere  Flecke,  das  Ganze 
in  einer  breit  lavierenden  Manier,  die  sich  von  der  zeich- 
nerischen persischen  Art  unterscheidet,  die  ihrerseits  frei- 
lich noch  auf  vielen,  auch  späteren,  Mogulblättern  An- 
wendung findet. 

Auch  der  Himmel  mit  Wolken  wird  in  der  indischen 
Schule  bisweilen  in  ganz  malerisch-naturalistischer  Malweise 
wiedergegeben,  man  erinnere  sich  des  chinesischen  Donner- 
wolkenmotivs, wie  wir  es  auf  dem  persisdien  Blatt  sahen 
—  welches  allerdings  ebenfalls  auf  vielen  Mogulbildcrn 
wiederkehrt  —  und  betrachte  daraufhin  ein  Bild  wie 
T.  35,  A.  104,  wo  der  gesamte  Himmel  tatsächlich  aus  einer 
flockigen  Materie  zu  bestehen  scheint. 

Ähnliche  impressionistische  Tendenzen  machen  sich  auch 
in  der  Behandlung  des  Wassers  geltend.  Zwar  werden  die 
Wellen  meist  noch  durch  die  einzelnen  Spirallinien  und 
parallelen  Kurven  bezeichnet,  wie  sie,  von  Wassertieren 
belebt,  als  altes  asiatisches  Kunstgut  ebenso  in  Adschanta') 
wie  in  Ostasien  oder  in  Zentralasien7)  vorkommen  und 
auch  in  Persien  immer  wieder  zu  finden  sinds),  aber  in 
der  Art,  wie  der  aufspritzende  Gischt  in  weißen  Flecken 
gemalt  ist,  zeigt  sidi  doch  wiederum  ein  stärkerer  Na- 
turalismus. Man  betrachte  daraufhin  den  Lotosteich  auf 
einem  Blatt  des  Rasmnameh  (T.  29,  A.  86),  der  in  anderer 
Beziehung,  mit  den  weitgeöffneten  rosettenartigen  Blüten, 
noch  ganz  und  gar  an  den  alten  Pfeiler  von  Santsdii  er- 
innert. Übrigens  ist  von  der  „Sdiaumkrone  der  dunkel- 
blauen Gewässer"  schon  in  der  alten  Literatur  Indiens  die 
Rede0). 

n)  Zum  Beispiel  Griffith,  Fig.  59. 

T)  Zum  Beispiel  Le  Coq,   III,  22,  24,  25. 

")   Zum  Beispiel  Martin,   II,  Taf.    114. 

')  Vgl.  Coomaraswamy,  Rajput  Painting,   vol.  I,  S.   15. 
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Wir  sehen  also,  daß  sich  schon  in  den  Bildern  der 
Akbarzeit  fremde  Elemente  in  die  übernommene  persische 
Landschaft  einmischen.  Merkwürdigerweise  nimmt  gerade 
unsere  sehr  frühe  Hamsahandschrift  insofern  eine  Sonder- 
stellung ein,  als  die  modellierende  Behandlung,  die  in  der 
breiten  an-  und  abschwellenden  Linienführung  liegt,  bei 
anderen  Manuskripten  weniger  allgemein  ist,  besonders 
was  die  Wiedergabe  der  Felsen  und  des  Rasens  anbetrifft. 
Man  könnte  meinen,  daß  diese  flüchtigere  Art  durch  das 
größere  Format  der  Bilder  gefördert  worden  ist,  doch 
widerspricht  gerade  ein  Bild,  wie  die  „Princes  of  the  House 
of  Timur"  einer  derartigen  Annahme.  Götz  nimmt  an1), 
daß  es  sich  bei  den  Illustrationen  des  Hamsaromans  noch 
um  eine  Nachwirkung  der  alten  Baburschule  handelt  und 
stützt  sich  dabei  auf  den  Vergleich  mit  einigen  Blättern  aus 
Westturkestan  (Kühnel,  Miniaturmalerei  im  islamischen 
Orient,  Tafeln  28  bis  32,  46,  47),  lauter  Bilder,  die 
aber  sichtlich  unter  unmittelbarem  chinesischen  Einfluß 
stehen  und  bei  denen  die  modellierende  Linie  besonders 
stark  ausgeprägt  ist,  während  bei  späteren  Blättern  aus 
Buchara,  mit  denen  eine  Baburschule  unmittelbarer  zu- 
sammenhängen müßte,  an  der  persischen  Landschaftsgestalt 
festgehalten  wird.  Mir  erscheint  es  natürlicher,  hier  an  die 
Mitwirkung  einheimisch-indischer  Maler  zu  denken,  die 
gerade  bei  dem  frühesten  Werk  der  Schule  noch  am  wenig- 
sten von  persischer  Art  beeinflußt  waren,  obwohl  sie  sich 
gewiß  im  großen  und  ganzen,  da  sie  unter  der  Oberleitung 
persischer  Maler  standen,  an  ein  von  diesen  vorgeschrie- 
benes Schema  halten  mußten.  Auch  kommt,  wie  gesagt, 
die  gleiche  Auffassung,  wenn  auch  weniger  durchgängig,  in 
anderen  Handschriften  vor,  besonders  ausgeprägt  im 
Darabnamah,  welches  Götz  zum  Teil  für  eine  rein  indische 
Arbeit  hält. 

Tatsächlich  wurden  die  Wolken  schon  in  Adschanta  ähn- 
lich wie  hier  gemalt,  nicht  als  feste,  deutlich  umrissene  Ge- 
bilde, sondern  als  eine  lodtere,  sich  nach  innen  zu  ver- 
dichtende, nach  außen  hin  auflösende  Materie,  und  auch 
die  Felsen  der  Hamsahandschrift  erinnern  in  mancher  Be- 
ziehung an  Adschanta,  da  sie  eher  wie  dort  blockartig,  als, 
wie  meistens  in  Persien,  zackig  geformt  sind. 

Die  größere  Dichtigkeit  und  Üppigkeit  der  Vegetation, 
welche  die  Mogulblätter  von  den  persischen  unterscheidet, 
ist  ebenfalls  in  Adschanta  vorgebildet,  wo  sich,  was  ja 
weiter  nicht  verwunderlich  ist,  die  gleichen  heimischen 
Pflanzenarten  finden.  Allerdings  entsprechen  die  einzel- 
nen scharf  umrissenen  Blütenbüschel  der  Bodenvegetation, 
wie  sie  für  Adschanta  charakteristisch  sind,  keineswegs  der 
räumlidi  vorgeschritteneren  Art  unseres  —  freilich  audi 
hier  ziemlich  vereinzelt  stehenden  —  Beispiels  aus  dem 
Hamsaroman. 

Viele  Blätter  der  anderen  Handschriften  weichen  in  der 
Landschaftsdarstellung  ebenfalls  wesentlich  von  den  persi- 
schen Vorbildern  ab;  dodi  scheint  es,  daß  hier  in  vielen 

')  Malschulen  usw.,  S.   177. 


Fällen  europäische  Einflüsse  in  hohem  Grade  wirksam 
waren. 

Dies  zeigt  schon  ein  Vergleich  der  in  der  Plantinsdien 
Bibel  erhaltenen  Stiche  (vgl.  T.  36,  A.  105)  mit  einer  Reihe 
von  Akbarbildern,  zum  Beispiel  T.  47,  A.  137.  Ein  typisch 
wiederkehrendes  Hintergrundmotiv  sind  hier  kleine, 
wellige,  mit  einigen  Bäumen  bestandene  Hügel,  die  Kro- 
nen der  Bäume  sind  ganz  anders  behandelt  als  bei  allen 
bis  jetzt  gesehenen  Beispielen:  denn  es  wird  in  euro- 
päischer Art  der  Baum  als  Einheit  aufgefaßt  und  nicht  als 
Summierung  von  Einzelheiten,  und  die  Gliederung  der 
Krone  ist  mit  rein  malerischen  Mitteln  angedeutet.  Auch 
pflegen  bei  solchen  Gruppen,  im  Gegensatz  zu  der  sonst 
üblichen  Art,  leichte  Schlagschatten  aufzutreten. 

Hintergrundsarchitekturen.  Zu  diesem 
meist  auf  den  Hintergrund  der  Bilder  beschränkten  Motiv 
gesellt  sich  oft  ein  zweites,  welches  wohl  ebenfalls  auf 
europäische  Vorbilder  zurückzuführen  ist  (vgl.  Taf.  36, 
Abb.  106  oder  ebenfalls  Taf.  47,  Abb.  137). 

Es  sind  geschlossene,  meist  von  hohen  Mauern  umgebene, 
mit  Türmen  versehen  Städtebilder,  wie  sie  die  persische 
Kunst  nicht  kennt  und  wie  sie  in  Europa,  vor  allem  im 
Norden,  aber  auch  in  Italien  seit  dem  Beginn  des  15.  Jahr- 
hunderts außerordentlich  häufig  sind.  Auch  auf  den  Blät- 
tern der  Plantinbibel  erscheinen  fern  am  Horizont  solche 
geschlossene  Städtebilder,  womit  keineswegs  gesagt  sein 
soll,  daß  gerade  diese  das  wichtigste  Vorbild  für  die 
Mogulmaler  abgegeben  hätte,  sie  findet  nur  Erwähnung 
als  ein  europäisches  Denkmal,  dessen  Kenntnisnahme 
durch  Akbar  quellenmäßig  verbürgt  ist.  Freilich  muß  man 
sich  vor  Augen  halten,  daß  der  Typus  der  Bergfestung, 
den  die  Mogulen  von  den  Radschputen  übernommen 
haben,  gewiß  eine  ähnliche  Silhouette  darbot  wie  unsere 
mittelalterlichen  Burgen. 

B.  Landschaft  der  Dschcha/igirzeit.  Kaiser  Deschehangir, 
der  große  Naturfreund,  ist  derjenige,  dem  die  getreue 
Wiedergabe  natürlicher  Dinge  mehr  bedeutete  als  alle 
Romantik.  So  ist  es  wohl  selbstverständlich,  daß  unter  ihm 
die  naturnahen  Tendenzen  der  Akbarzeit  ebenso  wie  bei 
der  Menschen-  und  Tierdarstellung  auch  in  d«r  Gestaltung 
der  Landschaft  weitere  Fortschritte  machen.  Greift  dodi 
jetzt  das  Porträt  nicht  nur  vom  Menschen  auf  das  Tier, 
sondern  sozusagen  auch  auf  die  Blume  über.  Der  Maler 
Mansur  allein  soll  dem  Tuzuk2)  zufolge  auf  des  Kaisers 
Geheiß  mehr  als  hundert  Pflanzenbildnisse  geschaffen  ha- 
ben, die,  ähnlich  wie  wir  es  bei  den  Tierbildern  sahen, 
jedem  Detail  mit  der  größten  Präzision  nachgehen;  auch 
die  Schah  Dschehanschule  kennt  ähnliche  Blumenbilder 
(Taf.  36,  Abb.  107). 

In  den  großen  Kompositionen  hingegen,  in  denen  die 
Landschaft  eine  Rolle  spielt,  tritt  diese  Detailbehandlung 
häufig  zurück  und  die  impressionistische  Art,  die  zu  Akbars 

•)  Übers.  Rogers,  II,  S.   145. 
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Zeiten  fast  immer  nur  auf  den  Hintergrund  beschränkt 
war,  greift  jetzt  auch  auf  den  Vordergrund  über.  Man  be- 
achte, wie  zum  Beispiel  auf  T.  12,  A.  34  (I,  T.  7  c)  der  gra- 
sige Boden  als  eine  bräunliche,  am  Abhang  grünlich  schim- 
mernde Fläche  aufgefaßt  ist,  auch  der  Baum,  durch  seine 
steinere  Umfassung  auf  indische  Weise  als  heiliger  Baum 
gekennzeichnet,  hat  nichts  mehr  von  der  zeichnerischen 
isolierenden  Art  der  frühen  Kunst.  Hier  wirken  übrigens 
nicht  nur  die  Gruppen  der  Häuser  und  Bäume  an  der 
rechten,  das  Stadtbild  an  der  linken  Seite  des  Flusses  stark 
europäisch,  die  gesamte  Komposition  mit  dem  sich  diagonal 
dahinschlängelnden  Fluß  —  auch  das  Wasser  wird  jetzt 
nicht  mehr  durch  bestimmte  Siegel  bezeichnet,  sondern  frei 
naturalistisch  wiedergegeben  —  klingt  stark  an  westliche 
Vorbilder  an. 

Europa.  Wieweit  solche  Übernahmen  gehen  können, 
zeigt  noch  deutlicher  ein  Bild  wie  T.  39,  A.  116  mit  seiner 
typisch  niederländischen  Landschaft.  Doch  ist  es  selten  der 
Fall,  daß  die  Landschaftselemente  so  übereinstimmend 
nach  Europa  weisen;  im  allgemeinen  sind  sie  auch  jetzt  mit 
orientalischen  verquickt. 

Iran.  In  den  Felsformationen  zum  Beispiel  wirkt  per- 
sische Art  oft  noch  lange  nach.  Auf  vielen,  sehr  späten 
Blättern  tritt  sie  sogar  stärker  in  Erscheinung  als  in  der 
Hamsahandschrift,  wenngleich  die  Schärfe  des  Konturs 
nachgelassen  hat,  so  daß  die  Felsen  aus  einer  schwammigen 
weichen  Materie  zu  bestehen  scheinen,  was  mit  den  zer- 
klüfteten unruhigen  Formen  merkwürdig  kontrastiert  (vgl. 
zum  Beispiel  T.  8,  A.  27   [I,  T.  29  C]). 

Auch  in  der  regelmäßigen  Verteilung  einzelner  Blüten- 
büschel auf  einer  einheitlichen  Rasenfläche  klingt  lange 
noch  persische  Art  nach,  selbst  auf  Bildern,  die  im  übrigen 
von  einer  viel  naturalistischeren  Auffassung  zeugen. 
Vgl.  T.  22,  A.  71  (Min.  64,  fol.  38). 

Indien.  Doch  nicht  nur  die  persische  Vergangenheit, 
sondern  auch  die  indische  Gegenwart  greift  hindernd  in  die 
malerische  Auflösung  der  Einzelformen,  was  besonders  bei 
der  Bildung  der  Bäume  ersichtlich  ist.  Hier  macht  sich, 
schon  in  der  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  und  vor  allem  bei 
schwächeren  Blättern,  ein  zeichnerischer  Schematismus  be- 
merkbar, der  sich  deutlich  von  der  persischen  Art  unter- 
scheidet und  vollkommen  mit  demjenigen  übereinstimmt, 


den  man  auf  Radschputminiaturen  findet;  es  wird  die  ge- 
samte Baumkrone  als  kompakte  Dunkelheit  gegeben,  von 
der  sich  die  einzelnen  Gruppen  der  bald  tupfen-,  bald 
lanzettförmigen  Blätter  heller  abheben,  bisweilen  in  na- 
turhafter Unregelmäßigkeit  (vgl.  I,  Tafel  21  B  oder  32  B), 
bisweilen  aber  in  einem  vollkommen  gleichmäßigen 
Muster  (Taf.  19,  Abb.  60).  Eine  weitere  Form  der  Stili- 
sierung, die  ebenfalls  in  der  Radschputkunst  sehr  verbreitet 
ist,  aber  auch  auf  vielen  Blättern  aus  der  Zeit  Aurangsibs 
vorkommt,  sehen  wir  zum  Beispiel  auf  Taf.  20,  Abb.  62, 
wo  auf  dem  dunklen  Grund  der  Krone  regelmäßige  hellere 
Kreise  erscheinen,  in  deren  Mitte  sich  ein  noch  lichterer 
Punkt  befindet;  erinnern  wir  uns,  daß  eine  ähnliche  Form, 
wenn  auch  durch  die  malerische  Behandlung  viel  natur- 
näher wirkend,  schon  in  der  Hamsahandschrift  zu  finden 
war  und  daß  wir  sie  dort  auf  ältere  Indische  Denkmäler 
zurückführen  konnten! 

C.  Landschaft  der  späten  Mogulkunst.  Auch  sonst  kommt 
es  in  der  zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts  sehr  oft  zur 
Verhärtung  ursprünglich  malerischer  Formen,  man  be- 
trachte daraufhin  die  Wolken  auf  T.  18,  A.  53,  die  zwar 
noch  den  gleichen  äußeren  Umriß  zeigen  wie  die  weichen 
Gebilde,  die  wir  auf  früheren  Bildern  sahen,  doch  zu  einem 
undurchsichtigen  festen  Stoff  geworden  sind. 

Auch  auf  manchen  Blättern  des  18.  Jahrhunderts,  bei 
denen  die  Abhängigkeit  von  Europa  ganz  offensichtlich  ist, 
ja  wo  selbst  eine  Art  wissenschaftlicher  Perspektive  waltet, 
werden  die  landschaftlichen  Einzelheiten  bisweilen  hart  und 
schematisch  gezeichnet  (Taf.  39,  Abb.  117).  Doch  kann 
für  die  Spätzeit,  wie  dies  bei  eklektischen  Perioden 
selbstverständlich  ist,  keine  allgemeine  Regel  aufgestellt 
werden,  dringen  doch,  besonders  im  18.  Jahrhundert, 
immer  wieder  neue  europäische  Landschaftselemente  in 
die  Mogulkunst  ein. 

Die  Flußlandschaft  von  T.  III,  A.  59  (Min.  64,  fol.  37) 
z.  B.  ist  wohl  ohne  Europa  undenkbar,  doch  haben  auch 
hier  wiederum  die  rosa,  hellblauen  und  goldenen  Wolken- 
streifen, die  hier  neben  den  an  europäische  Barockwolken 
gemahnenden  Formen  auftreten,  noch  als  letzte  Ausläufer 
iranischer  Tradition  zu  gelten. 


4.  Die  Architektur 


A.  Die  Bauten  der  Frühzeit.  Die  Bauten,  die  so  oft  den 
Rahmen  für  die  eigentliche  Erzählung  abgeben,  sind 
zum  großen  Teil  gewiß  ungefähre  Abbilder  derjenigen, 
die  den  Künstlern  vor  allem  in  den  kaiserlichen 
Bauten  vor  Augen  standen  und  die  aus  einer  Synthese 
des  spättimuridischen  und  des  radschputischen  Baustils 
bestanden,    zu     der    sich    noch    einzelne    Elemente    des 


Pathanstils  gesellten.  Die  einzelnen  Typen  sind  bei  Glück, 
a.  a.  O.,  S.  127  und  bei  Götz,  Bilderatlas  S.  151  ff.')  auf- 
gezählt und  beschrieben,  so  daß  hier  von  einer  derartigen 
Zusammenstellung  abgesehen  werden  kann.  Wir  sagten 
„ungefähre"  Abbilder,  tatsächlich  ist  das  Verhältnis  dieser 

')  Götz  H.,  Bilderatlas  zur  Kulturgeschichte  Indiens  in  der  Groß- 
moghul-Zeit,  Berlin  1930. 


(.7 


gemalten  Architekturen  zur  Wirklichkeit  in  den  verschie- 
denen Bildern  ein  recht  schwankendes.  Oft,  besonders  im 
1  lamsanamch,  wirken  sie  nur  als  Paraphrasen  realer  Bau- 
werke, bei  denen  zwar  die  Zweckart  des  Gebäudes  hervor- 
gehoben wird,  soweit  diese  für  die  Erzählung  von  Wich- 
tigkeit ist,  vor  allem  aber  ihre  dekorativen  Werte  ausge- 
nützt werden,  eine  Art,  welcher  der  Stil  der  Bauten  in 
hohem  Grad  Vorschub  leistet  (vgl.  T.  43,  A.  125).  Ist  der 
timuridische  sowie  der  frühe,  von  jenem  noch  sehr  abhän- 
gige Mogulbaustil  selbst  ja  viel  mehr  auf  Ausstattung  als  auf 
Konstruktion  eingestellt1),  mit  seinen  komplizierten  Grund- 
rissen, den  Lehmziegelwänden,  die  größtenteils  mit  rei- 
cher Fayencekachelung  verkleidet  sind,  deren  Muster  schier 
unerschöpflich  scheinen;  dazu  kommen  die  phantastischen 
Dachlaternen  und  Kuppeln,  die  leichten  Säulenarkaden, 
alles  in  einer  Farbigkeit,  die  den  Zielen  des  Malers  ent- 
gegenkommt und  von  diesem  auch  in  weitestgehendem 
Maße  ausgenützt  wird,  wobei  der  Fliesenbelag  der  Höfe 
sowie  die  reiche  Verwendung  von  Teppichen,  besonders 
in  den  Innenräumen,  in  hohem  Grade  mitspielt,  genau  so 
wie  es  in  der  persischen  Malerei  der  Fall  ist.  Doch  ist  der 
Grad  der  Irrealität  dort  im  allgemeinen  ein  noch  höherer 
als  in  der  Mogulmalerei.  Wird  doch  dort  fast  ausnahmslos 
nur  derjenige  Teil  eines  Gebäudes  auf  das  Bild  gebracht, 
welcher  zum  integrierenden  Bestand  der  Handlung  gehört, 
während  alles  übrige  weggelassen  wird,  entweder  vom 
Bildrand  überschnitten  oder  so,  daß  die  Architektur  als 
ein  ganz  unräumlich  empfundener  Rahmen  um  die  Figuren 
gelegt  wird2). 

In  anderen  Handschriften  als  dem  Hamsaroman,  selbst- 
verständlich vor  allem  bei  historischen  Bildern,  ist  der 
Wirklichkeitswert  der  Baulichkeiten  ein  viel  größerer.  Auf 
einem  Blatt  wie  Taf.  38,  Abb.  111  sind  es  nicht  mehr  aus 
einzelnen  Versatzstücken  aufgebaute  Theaterkulissen,  die 
an  Stelle  der  Baulichkeiten  steilen,  sondern  man  beginnt 
den  struktiven  Aufbau  zu  ahnen,  wenn  er  auch  keineswegs 
konsequent  durchgeführt  ist.  Um  den  vollen  Unterschied 
zwischen  einem  derartigen  Blatt  und  einer  verwandten 
persischen  Darstellung  zu  ermessen,  vergleiche  man  dieses 
Bild  mit  dem  gegenständlich  verwandten  berühmten 
„Moscheebau"  des  Meisters  Behzad  (T.  38,  A.  112).  Man 
sieht  aus  einem  solchen  Vergleich,  wie  der  persische  Meister 
auch  hier  die  architektonischen  Elemente  nur  soweit  auf- 
nimmt, als  sie  zum  Verständnis  der  Handlung  dienen, 
während  der  Mogulmaler  förmlich  darin  schwelgt,  mög- 
lichst viele  bauliche  Einzelheiten  im  Bild  anzubringen. 

Ähnlich  liegt  das  Verhältnis  bei  den  Darstellungen, 
welche  die  Gesamtansicht  einer  Burg  bringen,  wie  es  ein 
Vergleich  der  einen  analogen  Vorgang  aus  dem  Timur- 
nameh  illustrierenden  Blätter  (Abb.  113  und  Abb.  114) 
deutlich  vor  Augen  führt.  Hier  zeigt  der  Maler  wieder  in 
sozusagen  metaphorischer  Abkürzung  nur  diejenigen  Ele- 

')  Vgl.  Strzygowski,  Die  Kunst  Asiens  usw.,   S.   441. 
■)  Vgl.  Martin,  S.   135. 


mente  der  angegriffenen  Festung,  die  zum  Verständnis 
des  Vorgangs  unbedingt  nötig  sind,  dort  führt  er  die  ein- 
zelnen Teile  vor,  aus  denen  sich  diese  Festung  tatsächlich 
zusammensetzt,  wenn  auch  die  Teile  selbst  keineswegs 
immer  den  wirklichen  Verhältnissen  entsprechen. 

In  diesen  Zusammenhang  gehört  auch  ein  Blatt  wie 
Taf.  6,  Abb.  17,  aus  dem  trotz  der  ganz  willkürlichen 
Proportionen  doch  der  mehrteilige  Aufbau  einer  Mogul- 
burg zu  erkennen  ist,  bei  der  die  einzelnen  Gebäude  um 
verschiedene  Höfe  angelegt  sind.  Noch  viel  deutlicher  läßt 
sich  der  meist  dreiteilige  Aufbau  dieses  typischen  Mogul- 
palastes3) auf  T.  22,  A  70  (I,  T.  60  A)  zu  erkennen,  welcher 
deutlich  in  eine  Unter-,  Mittel-  und  Oberburg  zerfällt, 
die  untereinander  durch  große  Torbauten  verbunden  sind. 
Der  untere  Teil  umfaßt  die  Wirtschaftsgebäude,  der 
Mittelteil  besteht  im  wesentlichen  aus  dem  großen  Durbar- 
hof und  darauf  folgt  das  Zenanah  mit  Gärten  und  Lust- 
häusern. 

B.  Architektur  des  „klassischcri"  Mogulstils.  Schon  in 
dem  Stil,  der  sich  in  den  letzten  Regierungsjahren  Kaiser 
Akbars  ausbildet,  mehr  noch  im  „klassischen"  Mogulstil, 
der  unter  Dschehangir  einsetzt  und  unter  Schah  Dschehan 
seine  höchste  Blüte  erlebt,  ordnet  sich  die  Dekoration  der 
Architektur  in  höherem  Grad  unter,  als  es  in  der  timuri- 
dischen  Baukunst  der  Fall  gewesen  war.  Dies  hängt  schon 
mit  dem  Material  der  Bauten  zusammen,  denn  seit  den 
späteren  Regierungsjahren  Dschehangirs  wird  fast  aus- 
schließlich Marmor  oder  weißer  Kalkstein  verwendet.  Die 
Außenwände  werden  oft  in  Arkaden  aufgelöst,  geschlos- 
sene Wände  zeigen  keinen  oder  nur  geringen  Schmuck 
durch  Rund-  oder  Kielbogennischen  (vgl.  T.  19,  A.  57), 
auch  bei  den  Hof-  und  Gartenfassaden  und  im 
Innern  der  Gebäude  ist  die  große  Buntheit  der  früheren 
Zeit  einer  zarteren  Farbigkeit  gewichen,  die  sich  bisweilen 
in  Freskomalereien  äußert,  bisweilen  in  leicht  getöntem 
Relief,  sehr  oft  in  den  für  die  Schah  Dschehanzeit  so 
charakteristischen,  berühmten  farbigen  Marmorinkrustatio- 
nen (vgl.  Taf.  20,  Abb.  63)  oder  auch  in  der  aus  der 
Timuridenzeit  übernommenen  Nischengliederung,  die  oft 
durch  Malerei  ersetzt  wird. 

Diese  Architekturen  oder  vielmehr  die  einzelnen  Wände, 
aus  denen  sie  sich  zusammensetzen,  zerfallen  also  jetzt 
nicht,  wie  so  oft  auf  den  früheren  Bildern,  in  einzelne 
farbige  Teile,  sondern  bieten  dem  Auge  größere,  ein- 
heitlich gefärbte,  meist  weiße  Flächen  dar  und  dadurch 
tritt  ihre  Struktur  viel  deutlicher  hervor.  Dabei  sind  sie 
auch  jetzt  keineswegs  genaue  Nachbildungen  wirklicher 
Bauwerke,  dagegen  spricht  schon  ihr  im  Verhältnis  zu  den 
Figuren  viel  zu  geringes  Größenausmaß.  Auch  sie  sind 
sdiematisiert,  in  ebenso  hohem  Grad  vielleicht  wie  die 
Architekturen  früherer  Bilder,  aber  die  Schematisierung 
geht  andere  Wege.  Es  ist  dem  Maler  jetzt  nicht  um  die 

*)  Vgl.  Götz,  Bilderatlas,  S.  54. 
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dekorative,  man  könnte  sagen  teppichartige  Wirkung  zu 
tun,  wie  sie  in  Persien  und  auf  vielen  früheren  Akbar- 
blättern  erreicht  werden  sollte,  sondern  vielmehr  um  die 
Betonung  der  Lot-  und  Waagrechten,  wobei  die  Tiefen- 
wirkung nicht  immer  eine  höhere  Berücksichtigung  findet 
als  bei  der  früheren  Art. 

Auch  die  Architekturen  der  Radschputbilder  tragen 
übrigens  einen  ähnlichen  Charakter,  auch  hier  werden 
durchlaufende  Horizontale  bevorzugt  und  die  Vertikalen 
betont;  und  in  Adschanta  werden  uns  typische  Beispiele 
von  wachsenden  Architekturen  (Säulen  und  Pfeilerhallen) 
vor  Augen  geführt,  wo  ja  die  Vorherrschaft  der  tragenden 
Vertikalen  und  der  lastenden  Horizontalen  selbstverständ- 
lich ist  —  doch  kommt  es  hier  zu  Raumwirkungen,  die 
gerade  den  Architektur bildern  der  Mogulmalerei 
größtenteils  versagt  bleiben. 

C.  Volkstümliche  Baukunst.  Neben  den  Palastbauten 
der  Kaiser  und  Adeligen  finden  sich  schon  in  den  frühe- 
sten Mogulminiaturen  auch  Denkmäler  einer  volkstüm- 
licheren Baukunst,  die,  ziemlich  unverändert,  ebenso  wie 
in  der  Radschputkunst  so  auch  in  den  Werken  der  späteren 
Mogulmaler  wiederkehren.  Schon  wo  solche  in  der  Hamsa- 
handschrift  zu  finden  sind  (z.  B.  Taf.  27,  Abb.  82)  —  es 
handelt  sich  um  bienenkorbförmige  Stroh-  und  Laubhütten 
und  um  rechteckige,  gleichfalls  strohgedeckte  Hütten  — 
fällt  es  auf,  daß  diese  Bauten,  die  in  der  ältesten  indischen 
Überlieferung  verankert  sind,  klarer  in  ihrer  baulichen 
Eigenart  erfaßt  sind  als  die  anderen  Architekturen  dieser 
Zeit1).  Taf.  37,  Abb.  110  ist  ein  gutes  Beispiel  dafür,  wie 
sich  diese  Hütten  auch  noch  als  Asketenbehausungen  er- 
halten haben.  Auch  in  der  Gartenarchitektur  finden  sich, 
besonders  zu  Schah  Dschehans  Zeiten,  ähnliche  Formen. 

Auch  Denkmäler  der  religiösen  indischen  Baukunst  sind 
in  unseren  Miniaturen  vertreten,  zum  Beispiel  auf  dem 
Bild  I,  T.  21  A,  wo  die  Kuppelform  auf  ein  schivaitisches 
Heiligtum  deutet. 

D.  Gärte?!.  Eine  sehr  bedeutende  Rolle  innerhalb  unserer 
Miniaturen  fällt  der  Wiedergabe  der  Gartenanlagen  zu. 

l)  Vgl.  Glück,  a.  a.  O.,  S.  128,  und  Diez,  Die  Kunst  Indiens, 
Abb.  93. 


Der  regelmäßige  Garten  ist  von  Babur  nach  Indien  ge- 
bracht worden,  doch  sind  die  strengen  Vierungsgärten2), 
die  durch  vier  von  einem  zentralen  Wasserbecken  aus- 
gehende Kanäle  in  ganz  gleichartige  Teile  zerlegt  wer- 
den, erst  im  17.  Jahrhundert  ausgebildet  worden.  (Vgl. 
zum  Beispiel  I,  Taf.  17  C,  wo  die  einzelnen  Teile  ihrerseits 
wieder  durch  radial  verlaufende  Kanäle  untergeteilt  wer- 
den oder  auch  I,  Taf.  8  c3).) 

Auch  die  den  Wasserläufen  parallel  gestellten  Terrassen 
kehren  auf  unseren  Bildern  immer  wieder. 

Unsere  Untersuchung  der  einzelnen  Bildgestalten  darf 
keinerlei  Anspruch  auf  Vollständigkeit  erheben,  denn  es 
wurden  hier  tatsächlich  nur  diejenigen  berücksichtigt,  deren 
künstlerische  Auffassung  den  Charakter  dieser  Kunst  be- 
stimmen, wie  es  bei  Mensch  und  Tier,  bei  Landschaft  und 
Architektur  der  Fall  ist.  In  großen  Umrissen  wurde  ge- 
zeigt, wie  diese  wichtigsten  Bildelemente  der  Mogul- 
malerei während  der  verschiedenen  Perioden  ihres  Be- 
standes beschaffen  waren  und,  soweit  es  möglich  war,  ver- 
sucht, die  einzelnen  Typen  auf  ihre  Ursprünge  zurück- 
zuführen. 

Hingegen  wurden  die  „Realien"  unserer  Bilder  vernach- 
lässigt, die  unzähligen  Gegenstände  des  öffentlichen  und 
des  täglichen  Lebens,  deren  Kenntnis  von  höchstem  kultur- 
historischen Wert  ist.  Diese  Vernachlässigung  ist  aus 
zweierlei  Erwägungen  geschehen: 

Erstens  scheint  eine  solche  Zusammenstellung  für  das 
künstlerische  Verständnis  der  Bilder  von  zu  geringem 
Wert,  als  daß  eine  derartige  Belastung  des  Textes  wün- 
schenswert erschiene,  und  zweitens  ist  soeben  der  erste 
Band  eines  Werkes  erschienen,  welches  sich  mit  diesen 
Dingen  auf  viel  breiterer  Grundlage  beschäftigt,  als  es  hier 
möglich  gewesen  wäre4).  Für  das  Hamsanameh  wurde  eine 
derartige  Arbeit  bereits  in  der  so  oft  erwähnten  Einleitung 
Heinrich  Glücks  geleistet. 

2)  Deren  berühmtester  die  Grabanlage  des  Tadsch  Mahal  ist,  vgl. 
La  Roche,  Indische  Baukunst  III,  Abb.  204. 

s)  Näheres  über  Gartenanlagen  bei  Götz,  Bilderatlas,  S.  64,  und 
Luise  Gothein,   Indische  Gärten. 

*)  Hermann  Götz,  Bilderatlas  zur  Kulturgeschichte  Indiens  in  der 
Gioßmoghulzeit,   Berlin    1930. 
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IV. 
FORM 


Es  ist  gezeigt  worden,  wie  wenig  einheitlich  die  Mogul- 
kunst in  Indien  ist,  wie  sie  Gegenstand  und  Gestalt  aus 
den  verschiedenen  Kulturen  bezieht,  durch  deren  Zusam- 
menströmen das  Reich  entstanden  ist,  in  dem  sie  blühte. 
Die  Aufgabe  des  folgenden  Abschnittes  soll  es  sein,  zu 
untersuchen,  wie  sich  diese  Zustände  im  Aufbau  der  Werke 
spiegeln  und  wie  deren  künstlerische  Werte  beschaffen 
sind.  Leider  wird  es  oft  schwer,  ja  nahezu  unmöglich  sein, 
immer  gültiges  über  die  Schönbrunner  Bilder  aus- 
zusagen. Denn,  wie  schon  erwähnt,  sie  sind  nicht  nur  so 
zerstückelt,  daß  oft  große  Teile  vollkommen  wegfallen, 
sondern  die  Hintergründe  sind  bisweilen  bis  zur  Unkennt- 
lichkeit übermalt,  oft  auch  die  vorderen  Bildpartien  viel- 
fach mit  Farbe  übergangen.  Wir  werden  daher  öfters  ge- 
nötigt sein,  fremde  Bilder  zum  Vergleich  heranzuziehen. 

Der  größeren  Übersichtlichkeit  halber  wurde  schon  bei 
der  Behandlung  der  Gestalten  unseres  Kunstkreises  man- 


ches vorweggenommen,  was  bereits  zu  den  rein  künst- 
lerischen, zu  den  formalen  Bildwerten  gehört.  So  konnten 
wir  feststellen,  daß  der  kalligraphische  Schwung  des  Um- 
risses an  Bedeutung  verloren  hat,  daß  aber  oft,  was  an 
Schönheit  des  Konturs  verlorenging,  an  größerer  Körper- 
hai tigkeit,  an  Deutlichkeit  und  an  Ausdrudeskraft  der 
Form  gewonnen  wurde.  Doch  hat  es  sich  bis  jetzt  nur  um 
Einzelheiten  gehandelt,  nun  sollen  die  Bilder  in  ihrer  To- 
talität betrachtet  werden,  ihr  Verhältnis  zu  Fläche  und 
Raum,  die  Anordnung  der  Masse  und,  soweit  es  nicht  schon 
geschehen  ist,  die  Führung  der  Linie  und  das  Eigentüm- 
liche der  Modellierung  und  der  Farbe.  Auch  hier  werden 
wir  von  den  Bildern  ausgehen,  die  den  engsten  Zusammen- 
hang mit  der  turko-persischen  Kunst  aufweisen,  da  ja,  wie 
wir  sahen,  vor  allem  in  ihr  die  Wurzeln  der  beginnenden 
Mogulkunst  ruhen,  obwohl  dieser  schon  frühzeitig  audi 
aus  anderen  Gebieten  neue  Kräfte  zuströmen. 


i.  Zeit  Akbars 


A.  Fläche  und  Raum.  Selbstverständlidi  werden  die- 
jenigen Bilder  formal  den  engsten  Zusammenhang 
mit  Iran  und  Transoxanien  aufweisen,  die  sidi  audi 
gestaltlich  in  größter  Abhängigkeit  von  diesem  Gebiet  be- 
finden. Innerhalb  der  Schönbrunner  größeren  Kompo- 
sitionen sind  dies  vor  allem  Taf.  29,  Abb.  84  und  Taf.  7, 
Abb.  24,  unter  den  Bildern  der  Hamsahandschrift  vor 
allem  II,  Taf.  1  und  2  (hier  Taf.  40,  Abb.  118).  In  allen 
diesen  Blättern  ist  das  Verhältnis  von  Raum  und  Flädie 
das  gleiche  wie  auf  den  meisten  Blättern  der  persischen 
Kunst:  die  Einheitlichkeit  der  Fläche  wird 
gewahrt,  was  dadurch  zum  Ausdruck  kommt,  daß  zwar 
aufrechtstehende  Personen  und  Gegenstände  von  vorn 
gesehen  erscheinen,  horizontale  Flächen  aber  von  oben 
gesehen  sind,  so  daß  jene  auf  diesen  gleidisam  in  Projek- 
tion erscheinen.  Man  beachte,  wie  zum  Beispiel  bei 
Taf.  40,  Abb.  118  die  Fliesenmusterung  des  Hofes  ganz 
gleichmäßig,  ohne  jede  Verkürzung,  von  vorne  nach  hinten 
verläuft,  wie  das  Wasserbecken  und  sein  Abfluß  als  regel- 
mäßiges Achteck,  beziehungsweise  als  ein  von  oben  nach 
unten  gerichteter,  von  Senkrechten  eingefaßter  Streifen  ge- 


geben sind.  An  anderen  Teilen  des  Bildes  treten  aller- 
dings die  räumlichen  Beziehungen  klarer  zutage:  die  Tat- 
sache, daß  die  Seitenwand  des  Kiosk  in  spitzem  Winkel 
zur  Vorderwand  steht,  ergibt  den  Eindruck  einer  räum- 
lichen Verkürzung  und  läßt  vergessen,  daß  auch  hier  der 
Boden,  wie  am  Muster  deutlich  wird,  in  voller  Aufsicht 
gegeben  ist;  auch  die  schräge  Lage  des  Teppichs,  auf  dem 
die  Schreiber  sitzen,  erwedd  im  Beschauer  räumliche  Vor- 
stellungen; doch  sind  solche  Mittel  keineswegs  neu  inner- 
halb der  islamischen  Malerei,  trotz  seiner  Abneigung  gegen 
eigentliche  Tiefenverkürzungen,  die  geeignet  wären,  den 
Flächeneindruck  des  Bildes  zu  zerstören,  greift  audi  der 
persische  Maler  zu  ähnlichen  Mitteln,  um  die  räumlichen 
Beziehungen  der  Gegenstände  und  Figuren  untereinander 
zu  klären. 

Doch  ist  es  gerade  das  Bestreben,  in  immer  steigendem 
Maße  die  Fläche  in  Raum  umzudeuten,  wo- 
durch sich  die  Akbarkunst  von  der  persisch-islamischen 
Malerei  unterscheidet. 

Man  betradite  daraufhin  als  Beispiel  innerhalb  unserer 
Miniaturen  Taf.  6,  Abb.    17.    Obwohl    es    sidi    um    ein 
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ziemlich  schwaches  Blatt  handelt,  bei  dem  sich  außer- 
dem infolge  einiger  Übermalung  nicht  feststellen  läßt,  ob 
nicht  eine  spätere  Kopie  vorliegt,  so  geht  doch  die  Kom- 
position bestimmt  auf  die  Akbarzeit  zurück,  und  ist  so 
typisch  für  diese  Zeit,  daß  sie  hier  ausführlicher  behandelt 
werden  soll.  In  vieler  Beziehung  schließt  sich  auch  dieses 
Bild  an  unsere  früheren  Beispiele  an,  doch  fällt  bei 
näherer  Untersuchung  ein  wesentlicher  Unterschied  ins 
Auge:  während  dort  das  gesamte  Blatt  eine  gleichmäßige, 
flächenhafte  Behandlung  erfährt,  so  ist  hier  eine  deutliche 
Trennung  zu  beobachten  zwischen  dem  in  persischer  Art 
hochansteigenden  Vordergrund  und  dem  Hintergrund,  der 
sich  nach  der  Tiefe  zu  entwickelt  und  in  dem  sich  die 
Haupthandlung  abspielt.  Dieser  Eindruck  wird  dadurch  er- 
reicht, daß  die  Mauern  der  Burg,  die  das  Bild  in  horizon- 
taler Richtung  durchziehen,  den  Hofraum  überschneiden, 
in  dem  sich  der  Kaiser  mit  seiner  Umgebung  befindet,  das 
Auge  gleitet  die  Mauern  hinan  und  blickt  dann  gleichsam 
hinunter  auf  eine  zweite,  vom  Vordergrund  vollkommen 
unabhängige  Bühne,  innerhalb  derer,  wie  schon  aus  der 
starken  Verkürzung  der  Bodenfläche  sowie  den  vielen  zu- 
sammenlaufenden Schrägen  hervorgeht,  der  deutlich  merk- 
bare Versuch  unternommen  ist,  die  Fläche  in  Raum  umzu- 
deuten. Auch  herrscht  im  Gegensatz  zu  den  früheren  Bil- 
dern die  Tendenz,  die  Figuren  des  Hintergrundes  kleiner 
zu  gestalten  als  die  des  Vordergrundes,  mit  alleiniger  Aus- 
nahme der  kaiserlichen  Person,  deren  Bedeutung  audr 
sonst  in  der  Mogulkunst  sehr  häufig  durch  überragende 
Größe  dokumentiert  wird. 

Ein  Blatt  aus  dem  Akbarnameh,  welches  eine  Ansidit 
von  Fathpur  Sikri  gibt  (Taf.  40,  Abb.  119)  oder  auch  ein 
Blatt  aus  dem  Timurnameh  (Taf.  41,  Abb.  120)  sind  gute 
Beispiele  dafür,  wie  bei  derartigen  Blättern  der  Blick  bis- 
weilen auch  an  mehreren  Stellen  zu  verweilen  gezwungen 
und  in  die  Tiefe  gezogen  wird,  so  daß  der  Gegensatz  zwi- 
schen dem  flächenhaften  Gesamteindruck  und  den  infolge 
reichlicher  Verkürzungen,  Konvergenzen  und  Überschnei- 
dungen räumlicher  wirkenden  Teilpartien,  die  aber  keines- 
wegs durch  einen  einheitlichen  Blickpunkt  verbunden  sind, 
dem  Beschauer  deutlich  zum  Bewußtsein  kommt.  Die 
Diagonalen  stellen  auf  diesen  Bildern  eine  gewisse  Ver- 
bindung zwischen  den  verschiedenen  Raumschichten  her 
und  auch  hier  beachte  man  das  allmähliche  Kleinerwerden 
der  Figuren  und  Gegenstände. 

Vom  europäischen  Standpunkt  aus  könnte  man  den 
Mangel  an  Einheitlichkeit  der  räumlichen  Ansdiauung,  wie 
er  auf  diesen  Bildern  zutage  tritt,  gewiß  tadeln,  aber 
eine  epische  Handlung  könnte  nicht  klarer  und  sinnfälliger 
illustriert  werden,  als  es  auf  Blättern  des  Akbar-,  des  Ti- 
mur-  oder  des  Baburnameh  geschieht,  wo,  wie  hier,  der 
Beschauer  zwangsläufig  von  einem  Punkt  der  Erzählung 
zum  anderen  weitergeleitet  wird  —  es  herrscht  das  gleiche 
Bedürfnis  nach  Kontinuität  wie  in  den  Streifendarstellun- 
gen des  alten  Orients  oder  in  der  ,,kontinuierenden"  Vor- 


tragsweise des  Hellenismus,  wo  ebenfalls  der  Herrscher- 
wille zur  bildlidien  Wiedergabe  des  Heldenepos  drängt. 

Tiefenentwicklung  im  Hintergrund 

Ist  schon  hier  eine  deutliche  Durchbrechung  der  Fläche 
zugunsten  des  Raumes  zu  verspüren,  so  tritt  diese  Ten- 
denz bei  Bildern  wie  einem  weiteren  Blatt  des  Timur- 
nameh (Taf.  4,  Abb.  11),  einem  aus  dem  Rasmnameh 
(T.  41,  A.  121)  oder,  um  ein  Wiener  Beispiel  zu  nennen, 
bei  einem  Blatt  des  Hamsanameh  (Taf.  42,  Abb.  122)  noch 
deutlicher  zutage.  Durch  das  plötzliche,  sehr  intensive  Klei- 
nerwerden der  Objekte  an  einer  fbestimimten  Stelle  des 
Hintergrundes  ist  es,  als  weite  sich  dieser  Hintergrund  jäh 
und  ganz  unvermittelt  nach  der  Tiefe  aus,  als  öffne  sich 
dort  ein  Fenster  in  eine  ferne  fremde  Landschaft,  freilich 
aher  so,  daß  innerhalb  dieser  Landschaft  wiederum  alle 
perspektivischen  Verhältnisse  verschoben  sind.  Man  beachte, 
wie  die  Gebäude  auf  Taf.  42,  Abb.  122  in  einer  Art  und 
Weise  vorgeführt  sind,  die  unvereinbar  erscheint  mit  der 
Annahme  eines  auch  nur  für  diesen  Teil  des  Bildes  gel- 
tenden, einheitlichen  Blickpunktes.  Werden  doch  die 
Mauern  der  Gebäude  von  vorn,  teilweise  auch  gleichzeitig 
von  der  Seite,  die  Dächer  von  oben  gesehen,  eine  im  Orient 
weitverbreitete,  aber  zu  gewissen  Zeiten  auch  in  Europa 
vorherrschende,  naturferne  Darstellungsart,  durch  die  an 
Stelle  der  Illusion  der  einmaligen  Erscheinung  die  blei- 
bende, wenn  auch  dem  Auge  nicht  gleichzeitig  erfaßbare 
vollständige  Wesenheit  der  Dinge  zum  Ausdruck  gebracht 
wird.  Doch  kommt  es  gerade  bei  derartigen  Hintergrunds- 
landschaften, bei  denen,  wie  schon  im  früheren  Kapitel  er- 
wähnt wurde,  oft  europäische  Einflüsse  wirksam  sind,  bis- 
weilen zu  überraschend  einheitlichen  Raumlösungen. 

Daß  auch  die  Diagonale  eine  andere  Rolle  spielt,  als 
ihr  meistens  in  der  turko-persischen  Kunst  zugedacht  ist, 
zeigt  ein  Vergleich  zwischen  Taf.  42,  Abb.  122  und  einem 
Blatt  des  Meisters  Behsad  (Taf.  42,  Abb.  123),  wie  da 
auf  dem  persischen  Bild  der  schräg  durch  die  Landschaft 
dahinfließende  Bach  als  Ornament  wirkt,  als  ein  verbin- 
dendes Element  der  Fläche,  während  im  Mogulblatt  die 
Schräge,  welche  durch  das  Ufer  mit  seinen  Bäumen  gebil- 
det wird,  räumliche  Bedeutung  gewinnt,  denn  sie  tritt 
trennend  zwischen  zwei  gesonderte  Raumschichten  und 
führt  dadurch  den  Blick  in  die  Tiefe. 

Parallele  R  au  m  s  c  h  i  c  h  t  e  n 
Bisweilen  allerdings  verlieren  die  bindenden  Diagonalen 
an  Bedeutung  oder  fallen  auch  gänzlich  weg,  und  dafür 
treten  die  trennenden  Horizontalen  um  so  stärker  hervor. 
Man  beobachte,  wie  zum  Beispiel  bei  einem  Blatt  des 
Akbarnameh  (Taf.  44,  Abb.  127),  um  ganz  willkürlidi  ein 
Beispiel  unter  vielen  herauszugreifen,  das  Bild  durch  die 
als  Raumschieber  wirkenden,  ungefähr  parallel  zum  un- 
teren Bildrand  verlaufenden  Hügelketten  in  drei  Streifen 


zerfällt,  in  denen  sich  die  verschiedenen  Teile  der  Hand- 
lung abspielen. 

Nebenbei  soll  erwähnt  werden,  daß  diese  Streifenein- 
teilung  manchmal  auch  in  ganz  vereinfachter  und  schema- 
tisierter Form  erscheint,  wie  zum  Beispiel  bei  einem  Blatt 
der  Hamsahandschrift  (Taf.  43,  Abb.  124),  wo  sie  aller- 
dings nur  einen  Teil  der  Bildfläche  einnimmt,  oder  bei 
einem  Blatt  des  Rasmnameh  (vgl.  Hendley,  T.  124).  Da- 
durch, daß  bei  diesen  Bildern  alle  Überschneidungen  fehlen, 
so  daß  diese  Streifen  nicht  als  raumschiebende  Kulissen 
wirken,  bleibt  der  Flächencharakter  des  Bildes  gewahrt, 
aber  die  Fläche  zerfällt  immerhin  in  einzelne  deutlich  ge- 
sonderte Teile,  was  in  der  persischen  Malerei  fast  immer 
vermieden  wird,  während  sowohl  die  mittelalterliche  Ma- 
lerei Indiens  als  auch  die  Radschputmalerei  eine  derartige 
Einteilung  bevorzugen. 

Auf  anderen  Blättern  hingegen  —  und  zwar  ist  dieser 
Typus  gerade  in  der  Hamsahandschrift  besonders  oft  ver- 
treten (vgl.  Taf.  43,  Abb.  125)  —  gewinnt  gerade  diese 
„Streifeneinteilung"  erhöhte  räumliche  Bedeutung. 

Dadurch,  daß  der  vorderste  Streifen  sehr  schmal  ange- 
nommen wird,  wirkt  nun  der  Vordergrund  tatsächlich  als 
Raumbühne,  in  der  sich  die  Haupthandlung  abspielt,  die 
Figuren  bewegen  sich  auf  einer  ihnen  angemessenen  Ebene, 
statt  auf  der  Fläche  projiziert  zu  erscheinen.  Auf  unserem 
Beispiel  wird  diese  Ebene  durch  eine  Felswand 
als  Kulisse  nach  hinten  zu  abgeschlossen,  so  daß  eine  deut- 
liche Trennung  besteht  zwischen  der  horizontalen  Stand- 
fläche der  Figuren  und  der  Wand,  von  der  sie  sich  ab- 
heben. Hinter  den  Felsen  erscheint  eine  ummauerte  Stadt. 
Für  diesen  Teil  des  Bildes  ist  nun  allerdings  der  annähernd 
einheitliche  Blickpunkt,  an  dem  bei  der  Bildung  des  Vor- 
dergrundes festgehalten  worden  war,  wieder  aufgehoben. 
Denn  war  der  Vordergrund  durchaus  von  vorne  ge- 
sehen, so  blickt  man  jetzt  wieder  von  oben  hinunter  auf 
die  vielen  und  mannigfaltigen  Gebäude  der  Festung,  so 
daß  auch  diesem  Bild,  trotzdem  der  verkürzte  Vordergrund 
zu  einer  Raumbühne  ausgestaltet  ist,  keineswegs  eine 
durchgehende  Raumvorstellung  zugrunde  liegt.  Auch  ver- 
hindert der  Umstand,  daß  die  Gebäude  und  die  Bäume 
des  Hintergrundes  sehr  stark  vom  Bildrahmen  überschnit- 
ten werden,  iso  daß  nirgends  der  freie  Himmel  herein- 
blickt, die  Möglichkeit  einer  Tiefenentwicklung,  die  über  die- 
jenige eines  begrenzten  Naturausschnittes  hinausginge. 

Doch  gibt  es  auch  schon  in  der  späteren  Akbarzeit  ein- 
zelne Blätter,  in  denen  das  Raumgefühl  viel  entwickelter 
ist  als  auf  allen  bis  jetzt  gesehenen  Beispielen,  obwohl  ja 
viele  Blätter  gerade  des  Hamsaromanes  durch  den  ver- 
kürzten Vordergrund  eine  Art  von  Vorstufe  darstellen. 

Als  Beispiel  für  die  räumlich  fortgeschrittensten  unter 
den  Akbarblättern  möge  ein  Blatt  aus  dem  Darabnameh 
dienen  (Taf.  43,  Abb.  126),  derjenigen  Handschrift,  in  der 

')  Vgl.  auch  Taf.  44,  Abb.  128  (aus  dem  Rasmnameh),  ebenfalls  mit 
dem  ungewohnt  niederen  Horizont. 


solche  Kompositionen  am  häufigsten  vorkommen.  Wie  so  oft 
im  Hamsanameh,  ist  auch  hier  die  Handlung  auf  eine  enge 
vordere  Raumbühne  konzentriert;  aber  während  dort,  wie 
wir  sahen,  zwischen  Vordergrund  und  Hintergrund  kein 
rechter  Zusammenhang  besteht,  ist  jetzt  jeder  derartige 
Bruch  möglichst  vermieden,  vom  Vordergrund  an  setzt  eine 
einheitliche  Tiefenbewegung  ein,  die  erst  durch  den  mäßig 
hohen  Horizont  ihren  Abschluß  findet  und  die  Figuren,  die 
festen  Boden  unter  den  Füßen  haben,  scheinen  tatsächlich 
in  die  Landschaft  hineinkomponiert  zu  sein. 

B.  Komposition.  Es  zeigt  sich  also,  daß  das  Verhältnis 
zwischen  Fläche  und  Raum  im  Verlaufe  der  Regierung 
Kaiser  Akbars  eine  wesentliche  Verschiebung  erfährt,  die 
eine  Loslösung  der  Mogulkunst  von  der  außerindischen 
islamischen  Malerei  bezeugt.  Auch  die  Komposition 
ist  auf  vielen  späteren  Blättern  eine  andere,  als  sie  auf 
dem  Gebiet  zumindest  der  gleichzeitigen  persischen  Ma- 
lerei möglich  wäre. 

Dort  werden  im  allgemeinen  die  Figuren  streumuster- 
artig  über  die  gesamte  Bildfläche  verteilt,  wobei  Über- 
schneidungen eher  vermieden  als  aufgesucht  werden,  und 
diese  Verteilung  geschieht  nach  den  Gesetzen  einer  frei- 
rhythmischen Dekoration. 

Man  beachte,  wie  zum  Beispiel  bei  einem  Blatt  des  Lon- 
doner Nisami  (T.  45,  A.  129)  sich  die  Konturen  der  einzel- 
nen Figuren  untereinander  und  mit  den  leichten  Kurven  der 
Bäume,  der  Blütenzweige  und  des  Torbogens  zu  einem 
durchlaufenden  Ornament  verbinden,  welches  einen  höchst 
reizvollen  Gegensatz  zu  den  geometrischen  Mustern  der 
Teppiche,  Fliesen  und  Zäune  einerseits  und  zu  den  Senk- 
rechten und  Waagrechten  anderseits  bildet,  welche  das  feste 
Gerüst  der  Komposition  sind. 

Viele  Mogulblätter,  wie  zum  Beispiel  unsere  Abb.  13 
und  24,  schließen  sich  eng  an  solche  persische  Vorbilder  an, 
bei  vielen  anderen  aber  —  dies  gilt  schon  für  T.  40,  A.  118 
—  ist  die  Verteilung  der  Figuren  eine  dichtere,  immer 
wieder  kommt  es  zu  aneinandergedrängben,  übereinander- 
gestaffelten  Gruppen,  wie  .sie  zwar  auch  die  Kunst  der 
Herater  Schule  kennt,  wo  sie  aber  doch  viel  seltener  .sind, 
während  sie  in  der  Sefewidenschule  kaum  jemals  erschei- 
nen —  und  zwar  fast  ausschließlich  dort,  wo  ein  wildes 
Kampfgetümmel  dargestellt  werden  soll.  Bisweilen  gilt 
diese  größere  Dichtigkeit  nur  für  einzelne  Teile  des  Bildes, 
bisweilen  greift  sie  auf  das  gesamte  Bild  über. 

Auf  vielen  Bildern  sind  jetzt  Figuren  und  Gegen- 
stände auch  im  Verhältnis  zum  Bildganzen  größer  als  bei 
den  früheren  Beispielen,  wodurch  der  Eindruck  der  Dich- 
tigkeit noch  wesentlich  erhöht  wird.  Die  deutliche  Eintei- 
lung in  verschiedene  Raumschichten,  wie  wir  sie  bei  vielen 
Mogulbildern  feststellen  konnten,  führt  selbstverständlich 
auch  was  die  Verteilung  der  Figuren  anbetrifft  zu  weiteren 
Konsequenzen.  Man  beobachte,  wie  schon  zum  Beispiel 
bei  Taf.  40,  Abb.  119  die  Gruppen  innerhalb  der  einzel- 
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nen  Teile  des  Bildes  zu  einzelnen  Kompositionen  ausge- 
bildet werden,  zwischen  denen  keinerlei  Verbindung  be- 
steht. 

Bei  den  Bildern,  in  denen  diese  Einteilung  in  mehrere 
Raumschichten  durch  parallele  Horizontale  noch  auffallen- 
der gemacht  wird  wie  zum  Beispiel  bei  Taf.  44,  Abb.  127, 
tritt  die  Abhängigkeit  der  Figurenanordnung  vom  Ge- 
samtaufbau des  Bildes  ebenfalls  noch  deutlicher  hervor, 
denn  sie  folgt  im  wesentlichen  den  parallelen  Führungen, 
welche  wir  als  Raumschieber  erkannt  haben. 

Gerade  bei  solchen  Bildern  weitet  sich  die  Bühne  für  die 
Haupthandlung  oft  zu  einem  ungefähr  rechteckigen,  rah- 
menartigen Ausschnitt,  innerhalb  dessen  die  Figuren  in 
einer  Art  und  Weise  angeordnet  sind,  die  ich  als  Rahmen- 
komposition bezeichnen  möchte,  und  in  der  wir  die  ge- 
bräuchlichste Form  des  Repräsentationsbilds  innerhalb  der 
Mogulkunst  zu  sehen  haben.  Auch  beim  Repräsentations- 
bild in  Iran  weicht  die  lockere  Bildform  einem  gebun- 
deneren Aufbau;  die  Hauptperson  nimmt  dort  meist  die 
Bildmitte  ein,  die  Nebenfiguren  sind  mit  möglichster  Um- 
gehung von  Überschneidungen  beiderseitig  in  auseinan- 
derlaufenden symmetrischen  Diagonalen  angeordnet  (T.  45, 
A.  130)1).  In  den  Repräsentationsbildern  der  Mogul- 
kunst nimmt  fast  immer  die  Person,  welche  hervorge- 
hoben werden  soll,  die  Mitte  des  schon  beschriebenen  freien 
Rechtecks  ein,  welches  nach  oben  und  unten  durch  ungefähr 
horizontal  verlaufende  Kulissen  von  den  anderen  Bild- 
gründen getrennt  und  zu  beiden  Seiten  von  übereinander- 
gestaffelten  Figuren  begrenzt  wird  (Taf.  46,  Abb.  131).  Bei 
diesen  Bildern  ist,  wie  wir  sehen,  eine  neue  Form  der  Bin- 
dung zwischen  den  einzelnen  Figuren  eingetreten,  eine 
Bindung,  welche  durch  Angleichung  an  die  Horizontale 
und  Vertikale  gegeben  ist,  welche  jetzt  beginnen,  eine 
überragende  Rolle  in  der  Mogulkunst  zu  spielen. 

Auch  bei  manchen  Blättern  des  Hamsanameh  (Taf.  35, 
A.  104)  zeigt  sich  eine  ähnliche  Kompositionsart.  Auf  den 
ersten  Blick  scheint  das  ganze  Bild  allerdings  aus  farbigen 
Flecken  zu  bestehen,  die  in  freien  Rhythmen  aneinander- 
gefügt sind;  bei  näherer  Untersuchung  aber  zeigt  es  sich, 
daß  auch  hier,  wie  beim  früheren  Blatt,  ein  strengeres  Kom- 
positionsprinzip waltet,  und  zwar  wiederum,  wenn  auch  we- 
niger deutlich  erkennbar,  das  Prinzip  der  parallelen  hori- 
zontalen Streifen,  deren  Umdeutung  in  räumliche  Schichten 
infolge  der  größeren  Ausbreitung  in  der  Fläche  ebenfalls 
weniger  klar  erkennbar  ist.  Diese  Streifeneinteilung  gilt  vor 
allem  für  die  vorderen  Gruppen  der  auf  Krügen  durch  die 
Wolken  reitendenMänner,  die  parallelzum  unterenBildrand 
angeordnet  sind;  nach  oben  zu  werden  die  Nebenfiguren 
an  die  seitlichen  Bildränder  gedrängt,  um  der  Hauptperson 
des  Zauberers  Platz  zu  machen,  die  von  ihnen  rahmenartig 
umgeben  wird,  doch  auch  hier  herrschen  gewisse  Entspre- 

')  Nur  ausnahmsweise  kennt  auch  die  iranische  Kunst  die  Rahmen- 
komposition (zum  Beispiel  Martin,  II  T,  die  K'Aba  zu  Mekka,  vgl. 
auch   Kramrisch,  S.   114). 


drangen  zwischen  der  rechten  und  der  linken  Seite,  so  daß 
sich  wiederum  parallele  Verbindungslinien  ziehen  lassen, 
deren  Richtung  durch  die  Tatsache  unterstützt  wird,  daß 
die  Person  des  Zauberers  nahezu  vollkommen  —  nur  die 
Dreiviertelstellung  des  Kopfes  fällt  heraus  —  in  die  Bild- 
achse eingespannt  ist. 

Alle  diese  Rahmenkompositionen  mit  der  hochansteigen- 
den Bodenfläche,  die  durch  ihre  Ausdehnung  erst  die  Iso- 
lierung der  Hauptperson  ermöglicht,  mit  den  übereinan- 
dergestaffelten  Nebenfiguren,  stehen  in  deutlichem  Wider- 
spruch zu  einer  einheitlichen  Raumauffassung. 

Anders  ist  es,  wo  die  Hauptfigur  den  ungefähren  Mittel- 
punkt eines  Kreises  oder  vielmehr  einer  Ellipse  bildet, 
welche  durch  die  Nebenfiguren  geschlossen  werden,  eine 
Kompositionsform,  die  am  häufigsten  in  den  Handschriften 
des  Rasmnameh  oder  des  Darabnameh  erscheint.  Eine  Art 
von  Übergang  zwischen  beiden  Kompositionsarten  bildet 
Taf.  46,  Abb.  132,  wo  zu  beiden  Seiten  des  Bildes  einige 
Reihen  von  Figuren  übereinandergestaffelt  sind,  andere 
sich  zur  Rundung  schließen;  einen  reinen  Typus  der  Kreis- 
komposition zeigt  Taf.  47,  Abb.  135  und  auf  Taf.  43, 
Abb.  126  sind  die  Nebenpersonen  in  einer  ungefähren 
Ellipse  um  den  thronenden  Fürsten  angeordnet,  so  daß 
hier,  auf  den  räumlich  fortgeschrittensten  unter  unseren 
Beispielen,  die  Figurenkompoisition  der  Tatsache  angepaßt 
wird,  daß  die  Standfläche  der  Personen  nicht  mehr  unna- 
türlich hoch  ansteigt,  sondern  annähernd  in  einer  durch 
die  Vorderansicht  bedingten  Verkürzung  erscheint. 

C.  Farbe.  Daß  auch  in  koloristischer  Beziehung  die 
Akbarkunst  der  persischen  gegenüber  teilweise  neue  Wege 
eingeschlagen  hat,  ging  schon  aus  der  Besprechung  der  ein- 
zelnen Bildelemente  hervor. 

Auf  den  frühesten  Bildern  allerdings  ist,  in  persischer 
Art,  die  Farbengebung  sehr  bunt,  ohne  jede  Abtönung  sind 
mit  Ausnahme  einer  leichten  Modellierung  der  Gesichter 
die  einzelnen  Lokalfarben  nebeneinandergesetzt,  und  zwar 
so,  daß  zwar  einzelne  größere,  einheitlich  gefärbte  Flächen 
vorhanden  sind,  daß  aber  die  kleineren  Farbflecke,  vor 
allem  der  Gewänder,  möglichst  gleichmäßig  über  das 
ganze  Bild  verteilt  werden,  der  Maler  vermeidet  es,  gleiche 
Farben  nebeneinanderzustellen.  Die  Farben  unserer  frü- 
hen Schönbrunner  Beispiele  (Abb.  13  und  24)  besitzen  die 
gleiche  Leuchtkraft,  wie  sie  für  die  persischen  Blätter  be- 
zeichnend ist,  das  Hamsablatt  (T.  40,  A.  118)  ist  etwas 
dumpfer,  aber  dabei  greller  gefärbt. 

Bei  anderen  Beispielen,  auch  innerhalb  des  Hamsa- 
werks,  konnten  wir  schon  bei  unserer  Untersuchung  der 
menschlichen  Gestalt,  aber  auch  der  Tiere,  der  Wolken,  Fel- 
sen und  Baumstämme,  an  Stelle  der  einheitlichen  Farben- 
gebung  eine  tonig  modellierende  Behandlung  feststellen, 
welche  die  Konturen  verwischt  und  die  Erscheinung  pla- 
stisch hervortreten  läßt.  Bei  manchen  Bildern  greift  die 
Tonigkeit,  von  der  hier  die  Rede  war,  oft  schon  von  der 
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Einzelerscheinung  auf  das  Gesamtbild  über,  die  Farben 
werden  nicht  um  ihrer  Gegensätzlichkeit  willen  neben- 
einandergesetzt, sondern  aufeinander  abgestuft.  Für  die 
landsdiaftlichen  Hintergründe  gilt  dies  in  erhöhtem  Maß. 
die  Farben  verfließen  in  fast  illusionistischer  Art  und  bis- 
weilen ist  sogar,  wenn  auch  nicht  ganz  folgerichtig,  eine 
einheitliche  Liditquelle  angenommen  (vgl.  auch  Taf.  47. 
Abb.  137).  Die  Gewänder  der  Figuren  hingegen,  auch  die 
Teppiche  bieten  oft  eine  Ausnahme  innerhalb  des  Ganzen, 
indem  sie  in  ein  sonst  ziemlich  einheitlich  getöntes  Bild  als 
grelle,  bunte  Flecke  eingesetzt  werden. 

Ebenso  also,  wie  die  einzelnen  Bildelemente  der  frühen 
Mogulkunst  anfänglidi  zum  großen  Teil  der  turko-persi- 
sdien  Kunst  Irans  entnommen  sind,  so  geht,  wie  wir  sehen. 
auch  ihre  Zusammensetzung  zum  Teil  nach  ähnlichen  Ge- 
setzen vor  sich,  wie  sie  dort,  zumindest  bis  zum  17.  Jahr- 
hundert, herrsdiend  sind:  die  Bildebene  steigt  hoch  an,  so 
daß  die  ganz  unplastisch  aufgefaßten  Personen  und  Gegen- 
stände nidit  im  Raum  hintereinander  angeordnet,  sondern 
auf  die  Fläche  projiziert  zu  sein  sdieinen.  Die  Verteilung  ist 
locker,  sie  geschieht  nicht  nach  starren  Gesetzen,  sondern 
in  freien  Rhythmen.  Sie  beruht  auf  dem  Gefühl  für  die 
ornamentalen  Werte.  Die  Farben  sind  klar  und  leuchtend 
und  meistens  auf  Kontrasteffekt  hin  zusammengestellt, 
Licht-  und  Sdiattenwirkungen  fehlen. 

Doch  sehr  früh  schon  und  in  immer  steigendem  Maße 
macht  sich  ein  Abrücken  von  diesen  Gepflogenheiten  gel- 
tend. Das  Bild  wird  nicht  mehr  als  einheitliche  Fläche  be- 
handelt, sondern  es  tritt  die  Tendenz  zutage,  diese  Fläche 
in  Raum  umzudeuten.  Zu  diesem  Zweck  wird  sie  meist  in 
einzelne  Teile  zerlegt,  deren  räumliche  Bedeutung  als  ver- 
schiedene Raumschichten  immer  klarer  hervortritt.  Frei- 
lich ist  der  Raumeindruck  selten  ein  geschlossener,  denn 
für  die  verschiedenen  Raumschichten  ist  kein  einheitlicher 
Blickpunkt  gewahrt;  auf  vielen  Blättern  der  Hamsahand- 
schrift  zum  Beispiel  erscheint  die  vordere  Raumbühne 
schmal  wie  infolge  einer  durdi  die  Vordersicht  bedingten 
Verkürzung,  während  der  Hintergrund  gleidisam  aus  der 
Vogelperspektive  aufgenommen  ist.  Auf  anderen  Bildern 
wieder,  besonders  oft  im  Akbarnameh  und  im  Babur- 
nameh,  aber  auch  sonst  vielfach,  steigt  der  Vordergrund 
in  flächiger  Art  hoch  an,  während  wiederum  der  Hinter- 
grund nach  der  Tiefe  zu  aufgebaut  wird.  Nur  auf  wenigen 


späten  Bildern  werden  diese  für  den  Europäer  so  auf- 
fallenden Widersprüche  der  Raumauffassung  in  höherem 
Grad  vermieden. 

Figuren  und  Gegenstände  folgen  einander  auf  vielen 
der  Blätter  in  größerer  Dichtigkeit  und  sind  im  Verhältnis 
zum  Bildganzen  größer,  als  es  in  Persien  üblich  war.  Auch 
macht  sich  eine  Tendenz  zum  geschlossenen  Gruppenauf- 
bau bemerkbar,  bei  der  die  Staffelung  der  Figuren,  die 
Rahmenkomposition  und,  eigentlich  im  Gegensatz  dazu,  die 
Kreiskomposition  eine  große  Rolle  spielen.  Daneben  setzt 
neben  der  persisdien  Art  der  Farbengebung,  bei  der  das 
Bild  mosaikartig  aus  kontrastierenden  Farbflächen  zu- 
zusammengesetzt ist,  eine  tonig  modellierende  Behand- 
lung ein,  die  sich  bisweilen  nur  bei  den  einzelnen  Objekten 
zeigt,  manchmal  nur  für  die  Hintergründe  gilt,  in  ein- 
zelnen Fällen  aber  auch  auf  die  gesamten  Bilder  übergeht. 

In  den  größeren  Bildkompositionen  treten  also,  was  ja 
nur  selbstverständlich  ist,  die  gleichen  Prinzipien  in  Er- 
scheinung, die  schon  die  Einzelgestalt  der  Mogulkunst,  so- 
bald diese  beginnt,  einzelne  Wege  einzuschlagen,  von  ihren 
ursprünglichen  persischen  Vorbildern  unterscheidet:  wie 
beim  Einzelobjekt  die  Einheitlichkeit  des  Konturs,  so  wird 
bei  der  Gesamtkomposition  die  Einheitlichkeit  der  Fläche 
durchbrochen,  wie  dort  keine  reine  Umsetzung  in  die  pla- 
stische Gestalt  gelingt,  so  hier  nicht  die  vollkommene  Um- 
wandlung in  den  Raum,  wie  hier  der  Körper  sichtbarlich 
aus  den  einzelnen  Gliedmaßen  zusammengesetzt  wird,  so 
zerfällt  dort  die  Fläche  in  einzelne  Streifen,  der  Raum  in 
mehrere  einzelne  Schichten1).  In  der  Bildung  der  Einzel- 
elemente wie  in  der  Gesamtkomposition  waltet  eben  der- 
selbe Geist,  der  einerseits  zu  einer  schärferen  Beobachtung 
der  Natur  führt,  anderseits  aber,  da  die  Einfühlung  in  die 
Natur  nicht  innig  genug  ist,  um  ihre  innersten  Gesetze  zu 
erkennen,  zu  einer  (von  außen  kommenden)  konstruierten 
Gesetzmäßigkeit,  die  weit  entfernt  ist  von  der  gebundenen 
Freiheit,  die  in  den  besseren  Werken  der  persischen  Kunst 
waltet,  eine  Gesetzmäßigkeit,  die  sich  besonders  in  den 
Bildern  äußert,  welche  der  Repräsentation,  der  Schaustel- 
lung fürstlicher  Größe,  zu  dienen  haben,  und  in  der  die 
additive  Reihung  und  die  Symmetrie  eine  große  Rolle 
spielen. 

'}  Bei  der  Feststellung  dieses  ..additiven"  Verfahrens  erinnern  wir 
uns  unwillkürlich  an  den  S.  57  zitierten  Ausspruch  Dschehangirs. 


2.  Die  Zeit  Dschehangirs 


Was  im  allgemeinen  die  Bilder  der  Dschehangirzeit 
von  denen  der  Akbarzeit  unterscheidet  —  wobei  natürlidi 
in  Wirklichkeit  die  Übergänge  viel  allmählicher  sind,  als 
es  eine  derartige  Übersicht  erscheinen  läßt  —  ist  vor  allem 
die  malerische  Auffassung. 


DieneueTonigkeit.  Nicht  nur  hat.  wie  wir  schon 
bei  der  Besprechung  der  einzelnen  Bildelemente  sahen,  die 
modellierende  Behandlung  der  einzelnen  Objekte  weitere 
Fortschritte  gemacht,  es  ist  jetzt  der  Gesamtton  der  Bilder 
ein  anderer  geworden.  Hatte  doch  die  Akbarkunst  ihren 
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Ausgangspunkt  von  der  farbenfreudigen  persischen  Palette 
genommen,  die  dem  Maler  weniger  dazu  diente,  die  Dinge 
der  Umwelt  in  der  gleichen  Farbe  wiederzugeben,  die 
ihnen  in  Wirklichkeit  verliehen  war,  sondern  sie  vielmehr 
in  einer  Weise  umdeutete,  die  dem  ästhetischen  Gefühl 
des  Künstlers  entsprach.  Wir  sahen,  wie  sich  die  Farben 
immer  mehr  der  Wirklichkeit  anglichen  und  besonders 
von  den  stark  europäisierenden  Hintergründen  ausgehend 
zu  tonigen  Wirkungen  führten,  die  allerdings  meist  durch 
starke  Kontrastwirkungen  ergänzt  wurden. 

Die  Dschehangirzeit  hingegen  arbeitet  im  Gegensatz 
zur  Akbarzeit  viel  weniger  mit  Kontrastwirkung.  Oft 
beschränkt  sie  sich  auf  verhältnismäßig  wenige,  helle 
Farben,  die  sehr  geschmackvoll  aufeinander  abgestimmt 
sind  und  nur  bisweilen  durch  eine  kräftigere  Note  erhöht 
werden.  Diese  zarte  Tonigkeit,  die  sich  nach  hinten  zu  in 
noch  helleren  Nuancen  auflöst,  nimmt  den  Dingen  viel 
von  ihrer  Isolierung,  sie  hüllt  sie  sozusagen  in  eine  ge- 
meinsame Atmosphäre  und  wo  noch  dazu  die  Konturen 
der  weiter  zurückliegenden  Gegenstände  verwischt  sind, 
entsteht  eine  Art  von  Luftperspektive,  eine  der  Natur  ab- 
gelauschte Einheitlichkeit,  welche  die  Dinge  im  Raum  ver- 
bindet und  in  schärfstem  Gegensatz  steht  zu  der  natur- 
fremden, rein  auf  ornamentale  Wirkung  in  der  Fläche  be- 
dachten Farbenharmonie  der  persischen  Kunst  zum  Bei- 
spiel. Diese  Art,  die  Dinge  nicht  vereinzelt  zu  sehen,  son- 
dern durch  Einwirkung  der  gemeinsamen  Atmosphäre 
untereinander  in  räumliche  Verbindung  zu  bringen,  steht 
im  Orient  mit  Ausnahme  von  Ostasien  vereinzelt  da,  mutet 
hingegen  das  europäische  Auge  sehr  verwandt  an,  beson- 
ders wo  sie  mit  einem  Bildaufbau  zusammentrifft,  der 
ebenfalls  geeignet  ist,  das  räumliche  Verhältnis  der  Dinge 
zu  klären,  wie  es  zum  Beispiel  bei  Taf.  46,  Abb.  133,  einem 
Blatt  aus  dem  Anwar-i-Suhaili  des  Brit.  Mus.,  der  Fall  ist, 
wo  die  Bildebene  nicht  allzu  unnatürlich  hoch  ansteigt,  eine 
an  dem  allmählichen  Kleinerwerden  der  Gegenstände  meß- 
bare Tiefenbewegung,  vom  Vordergrund  ausgehend,  das 
ganze  Bild  erfüllt  und  der  niedere  Horizont  einen  weiten 
Himmelsausschnitt  sehen  läßt. 

Widersprüche  in  der  Raumauffassung. 
Doch  gehören  derartige  Bilder,  bei  denen  die  Umdeutung 
der  Bildfläche  in  einen  Tiefenraum  ziemlich  einheitlich 
durchgeführt  ist,  auch  in  der  Dschehangirzeit  zu  den  Selten- 
heiten, auch  jetzt  machen  sich  in  der  Raumauffassung  meist 
die  gleichen  Widersprüche  geltend  wie  in  der  Akbarkunst. 
Selbst  bei  einem  Bild  wie  Taf.  II,  Abb.  56  ist  dies  der  Fall. 
Zwar  haben,  wie  wir  sahen,  die  Figuren  einen  Grad  von 
Körperlichkeit  erreicht,  der  alles  in  den  Schatten  stellt, 
was  in  der  früheren  Periode  der  Mogulkunst  geschaffen 
worden  war;  zwar  sind  die  Figuren  radial  um  einen  Mittel- 
punkt angeordnet,  eine  Anordnung,  die,  wie  schon  erwähnt, 
geeignet  ist,  die  Beziehungen  im  Raum  sehr  klar  kenntlich 
zu  machen,  wobei  durch  die  eine  Profilfigur,  deren  Körper- 
symmetralen   mit  den  Bildsymmetralen   zusammenfallen. 


die  Komposition  einen  festen  Halt  erhält.  Trotzdem  aber 
ist  der  Teppich  in  der  alten  Art  wiedergegeben,  in  seiner 
vollen  Ausdehnung,  wie  von  oben  nach  unten  gespannt, 
und  die  vier  Schüsseln  sind  zwar  entsprechend  der  Stel- 
lung der  Figuren  angeordnet,  doch  wird,  was  dort  räum- 
liche Beziehung  ist,  hier  in  ein  flächenhaftes  Ornament  ver- 
wandelt. 

Auf  den  anderen  Bildern  der  Zeit,  schon  auf  Taf.  12, 
Abb.  34  ist  die  Zwiespältigkeit  der  Raumaul fassung 
noch  viel  auffallender,  und  zwar  durch  die,  besonders  im 
Vordergrund,  hochansteigende  BildÜäche,  wodurch  die 
Vordergrundsgruppe  kompositionell  von  der  den  übrigen 
Teil  des  Bildes  ausfüllenden,  in  starker  Verkürzung  ge- 
sehenen Landschaft  ebenso  unabhängig  ist,  wie  es  bei 
analogen  Bildern  der  Akbarzeit  der  Fall  war.  Denn  trotz- 
dem auch  hier  die  Figuren  radial  oder,  genauer  gesagt, 
halbkreisförmig  um  einen  Mittelpunkt  angeordnet  sind, 
ruft  die  Gruppe  doch  einen  nur  geringen  räumlichen  Ein- 
druck hervor,  da  in  dem  Bestreben,  die  Hauptpersonen  — 
den  Reiter  und  den  ihn  empfangenden  Würdenträger  — 
unüberschnitten  zur  Geltung  kommen  zu  lassen,  an  den 
Bildrändern  das  Hintereinander  der  Figuren  im  Raum 
durch  ein  Übereinander  in  der  Fläche  dargestellt  wird. 
Nur  in  der  gleichmäßig  tonigen  Behandlung  wird  der 
Vordergrund  mit  seiner  Figurengruppe  dem  in  nebelhafter 
Ferne  verschwimmenden  Landschaftsbild  angeglichen. 
Haben  also  einerseits  die  naturalistischen  Tendenzen  der 
Akbarzeit  jetzt  ihre  weitere  Ausbildung  erfahren,  was 
ebenso  aus  der  Besprechung  der  einzelnen  Bildelemente 
wie  aus  der  Beobachtung  der  allgemeinen  farbigen  Hal- 
tung der  Bilder  hervorgeht,  so  wirkt  anderseits  auch  die 
flächenhafte  Auffassung  der  früheren  Zeit  nach. 

Streng  orthogonale  Bildkonstruktion. 
Eine  eigentümliche  Entwicklung,  ja  Steigerung,  findet  diese 
Auffassung  im  Durbarbild,  welches  jetzt  eine  bedeu- 
tende Rolle  zu  spielen  beginnt.  In  diesen  Repräsentations- 
bildern müssen  vor  allem  zwei  Forderungen  berücksichtigt 
werden:  die  eine  und  oberste  verlangt  die  Zurschaustel- 
lung der  kaiserlichen  Größe,  die  dadurch  erreicht  wird, 
daß  der  Fürst  in  den  Mittelpunkt  der  Komposition  gestellt 
und  von  den  übrigen  Personen  isoliert  wird,  die  zweite 
Forderung  geht  danach,  alle  diese  Personen  in  größter 
Deutlichkeit  vorzuführen. 

Auch  in  Europa  haben  ähnliche  Forderungen  zu  ähnlidi 
trockenen,  oft  pedantischen  Lösungen  geführt,  es  bedurfte 
des  Genies  eines  Rembrandt,  um  an  Stelle  der  konven- 
tionellen Schützenstücke  der  früheren  holländischen  Kunst 
ein  Werk  von  der  künstlerischen  Freiheit  der  Nachtwache 
zu  schaffen. 

Von  den  repräsentativen  Bildern  der  Dschehangirzeit 
erhalten  wir  auf  Taf.  48,  Abb.  138  (Dschehangir  feiert  das 
Abpashifest  [Bcsprcngung  mit  Basenwasser]  Rampur  State 
Library)  eine  gute  Vorstellung.  Wir  erkennen  die  uns 
schon  aus  den  Repräsentationsbildern  der  Akbarzeit  be- 


kannte,  bis  zu  einem  gewissen  Grad  auch  in  T.  46,  A.  131 
wirkende  Kompositionsweise,  die  wir  als  Rahmenkompo- 
sition [bezeichneten:  ohne  jegliche  Rücksicht  auf  eine 
räumliche  Ausdeutung  der  Bildfläche  werden  die 
Figuren  zu  beiden  Seiten  des  Bildes  so  übereinander- 
geschichtet,  daß  sie  einen  Rahmen  um  den  Fürsten  bilden, 
der  nicht  nur  in  voller  Gestalt  sichtbar,  sondern  noch  durch 
einen  freibleibenden  Teil  des  Bildes  von  den  übrigen  Per- 
sonen isoliert  ist.  Nur  sein  Sohn,  der  seinerseits  wieder 
von  allen  Überschneidungen  durch  andere  Personen  frei- 
gehalten wird,  betritt  diesen  leeren  Raum. 

Der  Unterschied  gegenüber  verwandten  Akbarbildern, 
der  auf  T.  46,  A.  131  kaum  noch  angedeutet  war,  besteht 
darin,  daß  die  Schichtung  der  einzelnen  Figuren,  die  an- 
nähernd horizontal,  also  parallel  zum  unteren  und  oberen 
Bildrand  verläuft,  dadurch  an  Strenge  und  Folgerichtig- 
keit gewinnt,  daß  die  meisten  Figuren  im  Profil  gegeben 
sind  und  dadurdi1)  in  ihren  Hauptachsen  in  die  gleiche  Rich- 
tung gespannt  sind.  Auch  im  übrigen  Bildaufbau  spielen 
Horizontale  und  Vertikale  eine  größere  Rolle  als  früher, 

')  Vgl.  oben,  S.  58. 


bieten  doch  die  verhältnismäßig  einfachen  Bauten'-)  dem 
Auge  ungebrochenere  Linien  dar  als  die  reichornamen- 
tierten, phantastischen  Architekturen  der  Frühzeit. 

Im  Gegensatz  zu  dieser  sehr  konventionellen  naturfrem- 
den Komposition  steht  auch  hier  die  weiche,  malerische 
Behandlung  —  man  beachte  den  ganz  impressionistisch 
gemalten  Himmel  —  und  die  Tatsache,  daß  jetzt  viel  mehr 
naturalistisdie  Einzelheiten  Eingang  finden,  wie  schon  im 
früheren  Abschnitt  nachgewiesen  wurde. 

Eklektische  Bilder.  Neben  Bildern  wie  diesen, 
welche  deutlich  den  Stempel  ihrerZeit  tragen,  gibt  es  andere, 
die  vollkommen  eklektisch  sind.  So  würde  man  T.  16,  A.  46 
(Szene  am  Stadttor,  aus  dem  Berliner  Dschehangiralbum 
fol.  14  a)  gewiß  für  ein  Blatt  der  frühen  Akbar-  oder  gar 
der  Humajunzeit  halten,  trüge  nicht  das  Stadttor  eine  In- 
schrift mit  der  Jahreszahl  1618.  Unter  den  Schönbrunner 
Blättern  kann  man  wohl  das  Bildnis  Humajuns  hier  ein- 
reihen (Taf.  4,  Abb.  13),  welches  sich  mit  seinem  weichen 
Linienschwung  eng  an  die  persisch  flächige  und  schönlinige 
Art  anschließt,  seiner  zarten  Tönung  nach  aber  in  das 
17.  Jahrhundert  gehört. 

•)  Vgl.  oben,  S.   68. 


3.  Zeit  Schah  Dschehans 


Fortführung  früherer  Tendenzen.  Die  Zeit 
Schah  Dschehans  ist  unter  den  Schönbrunner  Bildern  be- 
sonders reich  vertreten  und  auch  die  Sammelbände  der 
NationaLbibliothek  enthalten  eine  Reihe  von  Blättern  aus 
dieser  Epoche.  Auch  jetzt  dauern  die  verschiedenen  Bild- 
auffassungen, die  naturnahe,  die  gesetzmäßig  aufbauende 
und  die  persisch  eklektische  noch  weiter  fort,  teils  neben- 
einander herlaufend,  teils  einander  durchdringend,  wobei 
aber  die  zweite  Art  immer  mehr  die  Oberhand  gewinnt. 

Als  ein  Blatt  der  ersten  Art  kann  T.  46,  A.  134  (LT.29F) 
gelten,  welches  dem  signierten  Blatt  des  Bichitr  im  Vik- 
toria und  Albert-Museum1)  eng  verwandt  ist,  wenn  auch 
die  Qualität  unseres  Bildes  etwas  geringer  sein  dürfte: 
eine  freie  Gruppierung  der  Figuren,  die  radial  um  einen 
Mittelpunkt  versammelt  sind,  wobei  die  Horizontale  durch 
die  Profilfigur  betont  wird,  nicht  unähnlich  T.  II,  A.  56 
(I,  T.  6E). 

Eine  bis  zu  einem  gewissen  Grad  verwandte  Komposi- 
tion zeigt  auch  Taf.  19,  Abb.  57,  die  sich  ebenfalls 
mit  Taf.  12,  Abb.  34  vergleichen  läßt,  insofern  als  auch 
hier  der  hochansteigende  Vordergrund  von  einer  ungefähr 
kreisförmig  angeordneten  Gruppe  ausgefüllt  wird,  als 
audi  hier  im  Gegensatz  zu  dieser  unräumlichen  Art  der 
Hintergrund  sich  in  die  Tiefe  verliert,  sich  in  unbestimm- 
ten Fernen  auflöst.  Doch  tritt  schon  in  diesem  Bild  das 
konstruktive  Element,  welches  zur  Dschehangirzeit  fast 
ausnahmslos  nur  in  den  Durbarbildern  zu  finden  ist,  un- 

')  Abgeb.  Stdioukine,  La  Peinture  usw.,  T.  XLIV. 


vergleichlich  stärker  hervor.  Wie  schon  bei  manchen  frü- 
heren Bildern,  aber  hier  mit  viel  größerer  Deutlichkeit 
und  schärferer  Folgerichtigkeit,  zerfällt  das  Bild  in  mehrere 
horizontale  Streifen,  deren  Bedeutung  als  Raumschichten 
durch  eingeschobene  Kulissen  deutlich  ersichtlich  ist,  und 
diesem  klaren  Aufbau  ordnet  sich  auch  die  Figurengruppe 
unter,  in  der  die  Profilfiguren  vorherrschen.  In  der  tonig 
modellierenden  Behandlung  gleicht  dieses  Bild  den  vor- 
geführten Bildern  der  Dschehangirzeit,  aber  die  Farben 
selbst  sind  meist  wärmer  und  kräftiger  als  auf  jenen;  doch 
gibt  es  anderseits  gerade  jetzt  viele  Bilder,  die  sich  in 
koloristischer  Beziehung  an  die  zartgetönten,  mit  Gold 
leicht  erhöhten  Blättern  der  früheren  Epoche  anschließen, 
und  neben  der  eigentlichen  Malerei  spielt  die  lavierte 
Tuschzeichnung,  die  durch  Gold  und  wenige  farbige 
Akzente  belebt  wird,  eine  große  Rolle2).  Bei  vielen  der 
späteren  Schah  Dschehanhilder  hingegen  werden  die 
Farben  in  gleichem  Maße,  als  sidi  die  Umrißlinie  ver- 
schärft, härter  und  kälter,  die  impressionistische  Malweise 
weicht  wiederum  einer  zeichnerisch  isolierenden  Behand- 
lung. 

Vorherr  'schaftkonstrukt'iver  Elemente. 
Daß  der  strenge  und  konstruierte  Bildaufbau  bei  den 
offiziellen  Bildern  der  Zeit  noch  viel  deutlicher 
wird,  ist  nach  allem  Gesagten  wohl  selbstverständlich. 

Dies  wird  schon  bei  einem  verhältnismäßig  freien  Bild 
wie  bei  Taf.   7,  Abb.  25  deutlich,  wo  bei  der  allerdings 

-)  Vgl.  Material  und  Tcchn.,  S.  28. 
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nicht  ganz  symmetrischen  Rahmenkomposition  des  Vor- 
dergrundes —  eine  Baumgruppe  ersetzt  auf  der  linken 
Seite  die  fehlenden  Reihen  des  Gefolges  —  die  Staffelung 
der  Figuren  jetzt  viel  deutlicher  in  Parallelen  geführt 
wird,  als  es  selbst  bei  den  repräsentativsten  unter  den 
Dschehangirbildern  der  Fall  war,  und  so  mit  einer  ein- 
zigen Ausnahme  alle  Personen  in  der  reinen  Profilstel- 
lung erscheinen.  Auch  innerhalb  der  schönen  Landschaft 
des  Hintergrunds  erscheinen  wieder  streng  gesonderte  ein- 
zelne Raumschichten.  Ähnliches  gilt  auch  für  Taf.  8, 
Abb.  27,  und  Taf.  9,  Abb.  29,  wenn  auch  bei  diesen  viel 
schwächeren  Bildern  in  der  Landschaftsgestaltung  und  in 
der  Dreiviertelstellung  der  Figuren  vieles  von  der  früheren 
Zeit  nachwirkt. 

Hingegen  ist  Taf.  10,  Abb.  30  typisch  für  die  Durbar- 
bilder dieser  Zeit,  wenn  es  auch  nicht  zu  den  hoch- 
wertigsten gehört.  Man  vergleiche  es  mit   anderen  ähn- 


lichen Darstellungen  (vgl.  zum  Beispiel  Arnold-Binyon, 
PI.  XX,  XXI),  um  festzustellen,  daß  jetzt  vollkommen 
durchgeführt  ist,  was  früher  angebahnt  worden  war:  das 
Schema  des  symmetrischen,  durchaus  von  Vertikalen  und 
Horizontalen  beherrschten  Bildaufbaus,  der  die  Person 
des  Kaisers  zum  Zentrum  hat. 

Vor  derartigen  Blättern  hat  man,  wie  schon  früher  erwähnt 
wurde,  die  deutliche  Empfindung,  daß  eben  von  hier  aus 
die  strenge  Konstruktion  auch  auf  die  übrigen  Bilder  über- 
gegriffen hat.  Daß  dies  allerdings  nicht  in  einheitlicher 
Weise  der  Fall  war,  bewies  schon  unser  erstes  Beispiel  aus 
der  Schah  Dschehanzeit  (T.  46,  A.  134),  beweisen  auch  viele 
unserer  Schönbrunner  Haremsbilder  (zum  Beispiel  I,  Ta- 
fel 10  a,  10  b  usw.),  während  andere,  auf  denen  der  Fürst 
selbst  erscheint  (zum  Beispiel  Taf.  4,  Abb.  12),  wiederum 
vollkommen  symmetrisch  und  mit  Rücksicht  auf  die  Bild- 
achsen aufgebaut  sind. 


4.  Zusammenfassung- 


Fassen  wir  abschließend  nochmals  zusammen,  was  sich 
aus  der  Betrachtung  der  Formwerte  innerhalb  der  Mogul- 
kunst ergeben  hat. 

Vor  allem  tritt,  außer  dort,  wo  eklektisch  die  persische 
Kunst  nachgeahmt  wird,  schon  unter  Akbar,  aber  in  höhe- 
rem Maße  unter  seinen  unmittelbaren  Nachfolgern  die  Ten- 
denz hervor,  die  Fläche  in  Raum  zu  verwandeln,  ebenso 
wie  sie  bemüht  ist,  die  einzelne  Gestalt,  ob  Mensch,  Tier 
oder  Pflanze,  in  größerer  Körperhaftigkeit  in  Erscheinung 
treten  zu  lassen. 

Davon  war  schon  im  früheren  Abschnitt  die  Rede  und 
wir  führten  dieses  stärkere  plastische  Empfinden  auf  ein 
größtenteils  latentes  Weiterleben  altindischer  Kunsttradi- 
tion zurück,  teils  auf  Beeinflussung  durch  die  europäische 
Kunst,  wobei  die  zweite  Möglichkeit  ohne  die  erste  nicht 
bestehen  könnte,  da  ja  nur  innerlich  Verwandtes  aufge- 
nommen und  verarbeitet  werden  kann,  wie  es  hier  tat- 
sächlich der  Fall  ist1).  Das  plastische  Empfinden  geht 
selbstverständlich  mit  dem  Gefühl  für  räumliche  Werte 
Hand  in  Hand,  führen  doch  beide  dazu,  die  dritte  Dimen- 
sion in  das  Bild  einzubeziehen;  und  so  dürften  auch  die 
Wurzeln  der  Raumdarstellung  unserer  Bilder  an  gleicher 
Stelle  zu  suchen  sein,  wo  die  plastische  Auffassung  der 
Einzelgestalt  verankert  ist. 

Europäisch.  Gewiß  lassen  sich  diese  Ursprungsfragen 
nicht  einheitlich  beantworten:  die  verhältnismäßig  seltenen 
Bilder  mit  schmaler  Bildfläche  und  niederem  Horizont,  bei 
denen  ein  ziemlich  einheitlicher  niederer  Augenpunkt  an- 
genommen wird2),  stehen  gewiß  ebenso  unter  europäischem 
Einfluß   wie  die  sich  in  fernen  Tiefen  verlierenden  Hinter- 

')  Man  denke  daran,  daß  auch  in  Europa  die  Antike  nur  in  sol- 
chen Zeiten  wieder  lebendig  wurde,  die  innerlich  bereit  dazu  waren. 
■)   Zum  Beispiel  Taf.  46,  Abb.   133. 


grundslandschaften.  Denn  nirgends  in  Asien  finden  sich 
ähnliche  Erscheinungen  —  Ausnahmen  gibt  es  nur  inner- 
halb der  ostasiatischen  Kunst,  und  es  herrscht  nicht  der 
geringste  unmittelbare  Zusammenhang  zwischen  der 
Mogulkunst  und  dem  fernen  Osten,  soweit  er  nicht  über 
Persien  hergestellt  ist.  Außerdem  müssen  derartige  Bil- 
der immer  als  Ausnahme  innerhalb  der  Gesamtproduktion 
gewertet  werden. 

Indisch.  Was  aber  im  allgemeinen  das  gesteigerte 
Raumgefühl  der  Mogulkunst  betrifft,  so  muß  gesagt 
werden,  daß  ein  solches  schon  im  alten  Indien  in  hohem 
Maße  vorhanden  war.  Ist  doch  bereits  in  Santschi  der 
Wandel  „von  der  geradaufsichtigen  Darstellungsweise  zu 
perspektivem  Sehen  und  Bildenkönnen"3)  vollzogen,  der 
die  Plastik  dieses  Stupa  von  der  früheren  Barhutplastik 
unterscheidet  —  wobei  man  freilich  nicht  an  eine  wissen- 
schaftlich richtige  Perspektive  denken  darf,  aber  doch  die 
Tendenz  feststellen  kann,  die  Dinge  im  Raum  und  nicht 
in  der  Fläche  zu  sehen  und  zu  gestalten4).  Auch  in 
Adschanta  entwickelt  sich  zwar  die  Landschaft  nicht  im 
europäischen  Sinn  nach  der  Tiefe  zu,  auch  sie  wird, 
wie  die  iranische  Landschaft5),  aus  einzelnen  Versatzstücken 
nach  der  Höhe  zu  aufgebaut,  doch  wird  sie  keineswegs  nach 
der  Art  persischer  Miniaturen  teppichartig  auf  die  Fläche 
projiziert.  Sie  entsteht,  indem  kubische  Felsblöcke  über- 
einandergetürmt  werden,  so  daß  das  Übereinander  in 
der  Fläche  motiviert  erscheint  und  den  einzelnen  Figuren 
ihre  festen  Standplätze  zugeteilt  werden0).  Auch  hier,  weit 

")  Vgl.  Ippel,  Indische  Kunst  u.  Triumphalbild. 
*)  Vgl.  Ippel,  Indische  Kunst  u.  Triumphalbild,  Abb.  7  u.  8. 
5)  Vgl.  Strzygowski,  Die  nord.  Landschaft  usw. 
8)  Goloubew  V.,    Peintures  bouddhiques   aux  Indes.    Ann.   du   Mus. 
Guimet.  Bibl.  de  Vulgarisation.  Vol.  XL. 
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deutlicher  noch  als  in  Santschi,  vermögen  die  Künstler  im 
einzelnen  das  Auge  des  Beschauers  in  die  Tiefe  zu  lenken, 
und  zwar  wiederum  durch  die  Übereckstellung  der  Blöcke 
und  Gebäude,  durch  vielfache  Überschneidungen  und  durch 
gut  beobachtete  Verkürzungen. 

Auch  andere  Eigentümlichkeiten  der  Mogulkomposi- 
tionen lassen  sich  bereits  im  alten  Indien  nachweisen.  So 
wird  die  symmetrische  Gruppenbildung  schon  frühzeitig 
von  der  Kreiskomposition  beherrscht,  die  Nebenfiguren 
schlingen  um  die  Hauptperson  einen  Reigen,  wobei  ebenso 
wie  auf  analogen  Mogulbildern  vermieden  wird,  diese 
durch  jene  überschneiden,  also  teilweise  verdecken  zu  las- 
sen1). 

Anders  verhält  es  sich  mit  der  strengen,  auf  Vorherr- 
schaft der  Orthogonalen  beruhenden  Bildkonstruktion,  zu 
der  schon  unter  Akbar  Ansätze  vorhanden  sind,  die  aber 
seit  Dschehangir  in  immer  steigendem  Maße  —  besonders 
im  Durbarbild  —  die  Überhand  gewinnt. 

Zwar  spielt  die  Staffelung  der  Figuren  zu  beiden  Seiten 
der  Hauptpersonen,  die  auf  verwandten  Grundsätzen  be- 
ruht, auch  in  der  altindischen  Kunst  eine  große  Rolle,  be- 
sonders in  Barhut  und  auch  noch  in  Santschi;  sie  tritt  aber 
in  der  klassischen  Kunst  Indiens  immer  mehr  gegen  die 
Kreiskomposition  zurück,  wenn  sie  auch  keineswegs  völlig 
ausgeschaltet  wird.  Es  ist  aber  auffallend,  daß  gerade  in 
Zentralasien  die  Rahmenkomposition  mit  den  parallel  ge- 
staffelten Gestaltenreihcn  zu  beiden  Seiten  der  Haupt- 
figur zur  typischen  Komposition  wird,  und  sehr  bemerkens- 
wert ist  es,  daß  in  der  Majahöhle  die  zweite  Anlage  in 
Quizyl  die  Darstellungen  im  allgemeinen  diesem  Schema 
folgen,  nur  die  Szenen  auf  dem  Tuch,  die  offenbar  Kopien 
indischer  oder  von  Indien  abhängiger  Malereien  sind,  reine 
Kreiskompositionen  aufweisen2).  Halten  wir  uns  vor 
Augen,  daß  auch  die  späteren  Gandharaplastiken,  die  mit 
den  zentralasiatischen  Yüetschi  zusammenhängen,  in  über- 
wiegender Mehrzahl  nach  dem  gleichen  Schema  kompo- 
niert sind3),  daß  auch  in  den  mittelalterlichen  indischen 
Malereien  die  naturfremde  Art  überwiegt,  so  drängt  sich 
die  Vermutung  auf,  daß  diese  anorganische  Kompositions- 
weise, die  geometrische  Gesetzmäßigkeit,  die  innerhalb 
unserer  Bilder  eine   so  große  Rolle   spielt,   weniger  mit 

')  Vgl.  zum  Beispiel  T.  12  A  35,  für  Adschanta  Goloubew,  a.  a.  O., 
T.  XIV. 

2)  Vgl.  Grünwedel,  Alt-Kutscha,  T.  XLII,  XLIII,  Text  S.  II, 
1 02  ff. 

s)  Vgl.  daraufhin  die  analogen  Darstellungen  in  Gandhara  u. 
Amarawati,  Cohn,  Abb.   1   und  T.   17. 


Indien  selbst  zusammenhängt  als  mit  den  Völkern  der 
asiatischen  Mitte,  die  immer  wieder  auf  Indien  einwirken, 
und  deren  Spuren  wir  auch  schon  im  scharf  realistischen  und 
dabei  doch  gewissermaßen  naturfernen  Porträt  der  Mogul- 
kunst zu  bemerken  meinten,  bei  dem  der  gleiche  Hang  nach 
einem  Nebeneinandersetzen  der  einzelnen  Teile  (Addition) 
zu  verspüren  war  wie  in  den  Gesamtkompositionen.  Daß 
gerade  diese  Elemente  in  der  Mogulkunst  stärker  zur  Gel- 
tung kommen  als  in  der  älteren  indischen  Kunst  und  in 
der  außerindischen  islamischen  Malerei,  obwohl  sie  auch 
dort  vorhanden  sind,  aber  hier  durch  die  freizügige 
chinesisch-persische,  dort  durch  die  naturnahe  heimische 
Art  in  den  Hintergrund  gedrängt  werden,  mag  mit 
dem  Geschmack  der  fürstlichen  Auftraggeber  zusam- 
menhängen, die  ja  einem  Turkvolk  angehörten  —  sahen 
wir  doch,  daß  gerade  in  den  offiziellen  Bildern  die  geo- 
metrisch-starre Art  überwog.  Wir  dürfen  aber  auch  nicht 
vergessen,  daß  der  Aufbau  gerade  der  ältesten  Radschput- 
malereien  ein  sehr  strenger  ist,  so  daß  auch  an  ein  Einwir- 
ken der  mittelalterlich-indischen  Kunst  gedacht  werden 
muß  —  die  allerdings  ihrerseits  erst  durch  das  Einströmen 
asiatischer  Nordvölker  hervorgerufen  worden  war. 

Anderseits  freilich  mögen  die  Künstler  gerade  durch 
die  reichliche  Aufnahme  naturalistischer  Einzelheiten  dazu 
gedrängt  worden  sein,  eine  strengere  Ordnung  in  den 
Bildaufbau  zu  bringen,  wie  es  schließlich  gewissermaßen 
auch  in  der  europäischen  Renaissance  der  Fall  war  —  man 
denke  an  das  strenge  Festhalten  an  verschiedenen  Relief- 
schichten, welches  zum  Beispiel  in  den  Reliefs  von  Donatello 
oder  in  Fresken  von  Ghirlandajo  zutage  tritt  und  in 
der  Hochrenaissance  zur  Regel  wird,  um  zu  erkennen,  daß 
hier  tatsächlich  eine  gewisse  Analogie  besteht.  Doch  bleibt 
diese  Analogie  insofern  aufs  Äußerliche  beschränkt,  als 
in  Europa  die  einzelnen  Teile  in  einer  Weise  dem  Ganzen 
untergeordnet  sind,  die  dem  „additiven"  Bildaufbau  der 
Mogulkünstler   immer   fremd  bleiben  sollte. 

Man  sieht,  wie  schwer,  ja  wie  unmöglich  es  ist,  die  Kunst 
der  Mogulzeit  sozusagen  auf  einen  gemeinsamen  Nenner 
zu  bringen;  denn  die  Begriffe:  persisch,  indisch,  europäisch, 
turko-mongolisch,  von  denen  auszugehen  war,  sind  selbst 
unendlich  vieldeutig,  und  sie  verschlingen  und  durchdrin- 
gen einander  in  sehr  vielfältiger  Art.  Aber  eben  durch 
dieses  Verschmelzen  und  Durchdringen  der  Elemente  zu 
etwas  Neuem  und  Andersartigem  entsteht  ein  Stil,  eine 
eindeutige  Erscheinung  innerhalb  der  Geschichte  der  bil- 
denden Kunst. 


5.  Verfall  des  Mogulstils 


Aber  vom  Ende  des  Jahrhunderts  an  ist  keine  eigent- 
liche Weiterbildung  mehr  zu  verspüren  —  und  wo  kein 
Fortschritt  mehr  ist,  wird  sich  bald  der  Rückschritt  fühlbar 
madien.  Einerseits  tritt  ein  Erstarren  der  schon  gewon- 


nenen Formen  ein,  vor  allem  im  Repräsentationsbild  (zum 
Beispiel  Taf.  13,  Abb.  36)  und  im  Porträt  (Taf.  17,  Abb.  48), 
andrerseits  findet  ein  neues  Einfließen  europäischer  und  in- 
disch-radschputischer  Kunst  statt,  welches  aber  nicht  in  dem 
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Sinn  befruchtend  wirkt,  als  es  die  Künstler  zu  neuem  Sehen, 
zu  selbständiger  Verarbeitung  und  Durchdringung  des 
Gesehenen  anregen  würde  wie  in  der  früheren  Periode, 
sondern  es  reicht  nur  zu  einem  mehr  oder  minder  ge- 
schickten Aufnehmen  fremder  Formen,  welches  kaum 
jemals  die  Qualität  des  Urbildes  erreicht.  Auch  die  ge- 
schicktesten europäisierenden  Mogulbilder  des  17.  und 
18.  Jahrhunderts  werden  nie  mit  guten  europäischen  Bil- 
dern wetteifern  können,  auch  die  reizvollsten  unter  den 
indisierenden  —  obwohl  hier  weitaus  das  Beste  geleistet 
wird  —  kaum  jemals  die  Anmut  der  Kangra-  oder  die 
Kraft  der  gleichzeitigen  Jaipurblätter  erreichen  —  von  den 
persisch  beeinflußten  gar  nicht  zu  reden,  da  sich  ja  diese 
in  ganz  eklektischer  Weise  an  die  Kunst  einer  vergan- 
genen Epoche  anschließen.  Gewiß  entstehen  auch  im  17. 
und  18.  Jahrhundert  noch  eine  ganze  Reihe  bezaubernder 
kleiner  Werke1),  aber  sie  gehen  unter  in  dem  Wust  des 
Mittelmäßigen,  im  Gegensatz  zur  vorangehenden  Zeit  ist 


der    Durchschnitt     des    Geleisteten     ein    außerordentlich 
schwacher. 

Mit  der  Macht  und  der  überragenden  Bedeutung  der 
Mogulherrscher  ist  eben  auch  die  Eigenart  und  Selbstän- 
digkeit einer  Kunst  dahingeschwunden,  die,  aus  dem  Willen 
des  größten  unter  ihnen  entstanden,  in  dem  gleichen 
Augenblick  ihres  eigentlichen  Sinnes  beraubt  war,  als  sie 
nicht  mehr  der  Ausdruck  einer  glänzenden  Gesellschaft 
sein  konnte,  deren  dynastisch-historische  Interessen  sie 
ebenso  vertrat,  wie  sie  einer  festlich  erhöhten  Gegenwart 
den  Spiegel  entgegenhielt.  Doch  hat  sich  ihr  Bestes  in  der 
Radschputkunst  erhalten,  die  zwar  nicht  als  ihre  Fort- 
setzung anzusehen  ist,  da  die  beiden  ja  nebeneinander  be- 
standen, deren  weitere  Entwicklung  aber  ohne  die  Ein- 
wirkung der  Mogulkunst  ganz  undenkbar  wäre. 


')  Vgl.    vor    allem     den    Sammelband     I    E   24346     des     Berliner 
Völkerk.  Mus. 
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V. 

GEHALT 


Es  ist  eine  seltsame  Fügung,  daß  in  Wien  aus  der  Zeit 
Maria  Theresias  eine  Miniaturenfolge  der  indischen  Hof- 
kunst des  17.  und  18.  Jahrhunderts  erhalten  ist  und  da- 
neben (aus  den  Beständen  der  Wiener  Weltausstellung 
erworben)  der  Hamsaroman  um  1550 — 1575.  Man  hat 
auf  diese  Art  zwei  Reihen  vor  sich,  die  in  ihrer  Gegensätz- 
lichkeit gut  zum  Ausgangspunkte  der  Beobachtungen  auf 
dem  Gebiete  des  seelischen  Gehaltes  der  Mogulmalerei  ge- 
macht werden  können,  insofern  als  der  Roman  volle  Frei- 
zügigkeit der  Einbildungskraft  in  einem  Musterbeispiele 
ebenso  vorführt,  wie  die  Schönbrunner  Miniaturen  in  der 
weitaus  überwiegenden  Mehrzahl  den  Eindruck  seelischer 
Leere  geben.  Der  Gehalt  der  späteren  Mogulmalerei 
scheint  also  wenig  mehr  von  der  seelischen  Tiefe  und  Hin- 
gabe etwa  im  Sinne  des  altiranischen  und  altindischen  Auf- 
gehens im  All  zu  haben,  sondern  ist  ganz  auf  den  Ge- 
nuß des  alltäglichen  Treibens  der  höfischen  Gesellschaft 
gerichtet.  Die  „Darstellung"  würde  insofern  rein  dem  Ge- 
genständlichen angehören,  wäre  also  bereits  oben  behan- 
delt; doch  gibt  es  einige  Ausnahmen  sowohl  von  der  per- 
sischen wie  von  der  indischen  Seite  des  Anteils  an  dieser 
ganzen  Gattung.  Wir  wollen  versuchen,  in  diese  Fragen 
planmäßig,  also  von  der  Unterscheidung  von  Massen-  und 
Einzelpersönlichkeit  ausgehend,   etwas   einzudringen. 

Zunächst  haben  wir  es  mit  einer,  wie  wir  in  Europa 
sagen,  rein  handwerklichen  Kunst  zu  tun,  deren  Wesen  in 
der  Freude  am  Durcheinander  des  mannigfach  Einzelnen 
und  der  bunten  Wirkung  des  Ganzen  zu  suchen  ist.  Selbst 
der  persische  Raffael  Behsad  und  seine  Schüler,  die  die 
Mogulmalerei  mit  dem  Hamsaroman  begründeten,  weichen 
von  diesem  Durchschnittswesen  nicht  ab.  Es  ist  ja  immer- 
hin möglich,  daß  wir  bis  jetzt  kein  Hauptwerk  des  Behsad 
gefunden  haben  oder  überhaupt  keines  erhalten  ist;  aber 
wahrscheinlich  ist  das  nicht.  Man  muß  die  Größe  einer 
Einzelpersönlichkeit  im  persisch-indischen  Kreise  doch  nach 
ganz  anderen  Merkmalen  einschätzen  und  seinerzeit  ein- 
geschätzt haben  als  in  Europa.  Dieses  Europa  war  bisher 
das  ausschlaggebende  Wesen  für  die  Kunstgeschichte,  an 
dem  asiatischen  Maßstabe  gemessen,  kommt  erst  recht  zu- 
tage, was  den  eigentlichen  Wert  der  europäischen  Kunst 
ausmacht:  er  liegt,  vom  Standpunkt  des  allgemeinen 
Wesens  der  bildenden  Kunst  betrachtet,  in  dem  Auftreten 
des  „Großen"  und  es  ist  gar  nicht  so  selbstverständlich, 


wie  wir  in  Europa  vom  „Großen"  denken,  nämlich  daß 
er  sich  selbst,  seinen  eigenen  seelischen  Gehalt  in  das 
Kunstwerk  —  nein  in  die  menschliche  Gestalt,  die  er  dar- 
stellt, legt. 

Der  Europäer  hat  sich  da  an  Hand  der  menschlichen 
Gestalt  einen  Maßstab  zurechtgelegt,  der  jetzt  bei  Beur- 
teilung der  bildenden  Kunst  der  Gegenwart  die  auf  die 
Zertrümmerung  dieses  Abgottes  ausgeht,  zum  Unverstände 
wird.  Und  doch  gilt  dieser  Kampf  nicht  nur  für  die  eigene 
Gegenwart,  sondern  für  den  ganzen  Erdkreis  im  Gegen- 
satze zu  der  Vermenschlichung  der  bildenden  Kunst,  die 
die  Machtkunst  vom  alten  Orient  aus  in  Europa  einge- 
führt hat.  Die  Kunst  an  sich  ist  etwas  anderes  als  jene 
Naturnachahmung,  die  seit  paläolithischer  Zeit  im  Süden 
und  in  der  Machtkunst  des  mittleren  Erdgürtels  geübt  wor- 
den ist;  wir  im  Norden  sollten  das  sehr  genau  seit  jeher 
wissen.  Daß  es  nicht  der  Fall  ist,  verdanken  wir  der  Unter- 
werfung Europas  unter  den  Machtwillen  von  Höfen, 
Kirchen  und  Bildungsgesellschaften,  die  das  ganze  Denken 
bisher  einseitig  beherrscht  haben.  Dazu  gehört,  auf  Hof 
und  Bildung  beschränkt,  auch  die  Mogulmalerei. 

Die  Meister  der  Mogulzeit  sind  geistig  insofern  frei,  als 
sie  durch  Gewohnheit  üblich  gewordene  Zeichen  der  Ver- 
ständigung wie  zum  Beispiel  das  besonders  häufige  Legen 
des  Fingers  an  den  Mund  nur  nebenbei  verwenden,  im 
Übrigen  aber  sich  über  das  Darzustellende  durchaus 
eigene  Gedanken  machen  und  im  Ausdruck  bisweilen  so 
eigenmächtig  gegenüber  der  Überlieferung  verfahren, 
daß  man  sie  ruhig  mit  europäischen  Barockmeistern  etwa 
vergleichen  kann. 

Für  die  europäische  Kunst  christlicher  Zeit  sind  ein  paar 
Meister,  die  man  an  den  Fingern  einer  Hand  herzählen 
kann,  entscheidend;  aber  eben  gerade  solche  fehlen  in 
Indien.  Es  scheint,  daß  sie  auch  in  Persien  nicht  da  waren, 
in  China  sind  wir  ihrer  vorläufig  nicht  sicher.  Aber  darüber 
darf  kein  Zweifel  bestehen,  wo  sich  die  einzelne  Persön- 
lichkeit in  der  bildenden  Kunst  Asiens  überhaupt  durch- 
setzt, hat  sie  zwar  gegenständlich  den  Weg  eigener  Über- 
legung betreten,  wählt  aber  ihre  Gestalten  nur  bis  zu  dem 
Grade  frei,  den  die  Macht  zuläßt.  Ein  Ankämpfen  gegen 
den  Strom,  wie  es  einzelne  Europäer  in  der  Kunst  zu 
Großen  macht,  scheint  es  in  Asien  nie  ganz  gegeben  zu 
haben. 
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Wir  nennen  einen  der  Mogulkaiser,  Akbar,  den  Großen. 
Für  den  seelischen  Gehalt  der  Mogulkunst  in  ihren  besten 
Werken  scheint  seine  Persönlichkeit  ausschlaggebend.  Man 
braucht,  um  ihn  zu  verstehen,  doch  weder  die  ostasiatische 
Zensekte  noch  die  Gesinnung  Fra  Filippo  Lippis  (Binyon 
S.  41)  heranzuziehen,  sondern  sich  nur  zu  erinnern,  daß 
er,  der  Mongole,  iranische  und  indische  Gesinnung  er- 
staunlich in  seiner  Person  vereinigt.  Die  Erkenntnis  der 
Einheit  alles  Lebenden  und,  daß  sein  starkes  Gefühl  für  die 
Wunder  und  Herrlichkeit  der  Welt  zur  gläubigen  Verehrung 
gesteigert  erscheint,  ist  doch  ausgesprochen  arisch,  ob  nun 
im  Sinne  des  mazdaistischen  Hvarenah  oder  in  dem  der 
indischen  Jogigesinnung.  Seine  Künstler  sind  ihm  darin 
nur  rein  äußerlich  gefolgt,  selten  einmal  schlägt  gerade 
in  den  Schönbrunner  Miniaturen,  die  immerhin  den  Durch- 
schnitt der  Hofkunst  nach  Akbar  geben,  ein  tieferes  Er- 
fassen seiner  Gesinnung  durch.  Das  rein  menschlich  Große 
seines  Wesens  hat  seinen  bunt  zusammengewürfelten 
Künstlerkreis  nicht  mit  emporzuheben  vermocht.  Seine 
Meister  bleiben  Diener  ihres  Herrn:  es  fällt  ihnen  nicht, 
wie  einem  Leonardo,  Michelangelo  oder  Dürer  ein,  sich 
im  Künstler  als  Mensch  unabhängig  von  der  Macht  zu 
fühlen  oder  gar  sich  gegen  sie  aufzulehnen. 

Massenpersönlichkeit.  Das  Mogulreich  setzt  sich  zusam- 
men aus  einer  türkisch-mongolischen  Oberschicht,  einer 
indischen  breiten  Unterschicht,  daneben  jenen  kultur- 
tragenden Persern,  die  besonders  in  der  Kunst  stark  her- 
vortreten. Wir  können  diese  Massenpersönlichkeiten  am 
überzeugendsten  in  den  damals  herrschenden  drei  Spra- 
chen auseinanderhalten.  Da  die  Hofsprache  das  Persische 
ist,  werden  Bücher,  die  entweder  in  der  Sprache  des 
Eroberers,  dem  Türkischen-Uigurischen,  oder  in  der 
Sprache  der  Einheimischen,  dem  Sanskrit,  gehalten  sind, 
ins  Persische  übersetzt.  Dieser  Sprache  gebührt  also  am 
Hofe  und  in  der  Bildung  durchaus  der  Vorrang,  alles  wird 
auf  ihren  Nenner  gebracht,  das  Türkisch-Mongolische  und 
das  Einheimische  müssen  sich  erst  durch  dieses  Machterbe 
durchringen.  Ist  es  in  der  bildenden  Kunst  anders? 

Wir  glauben,  die  Kunst  der  Stammsitze,  aus  denen  die 
Mongolen  in  Indien  einbrachen,  aus  den  Funden  im 
Tarimbecken  zu  kennen,  das  heißt,  wir  betrachten  sie  nach 
dem  bekannten  Berliner  Vorgehen  als  einen  Teil  der  Spät- 
antike. Ich  hoffe,  daß  mein  Asienwerk  dem  gründlich 
einen  Riegel  vorgeschoben  hat.  Was  wir  uns  in  Hochasien 
als  einheimisch  zu  denken  haben,  das  steht  in  den  Malereien 
des  Tarimbeckens  in  jenen  Resten  zu  lesen,  die  leider  nicht 
nach  Berlin  gebracht  wurden  —  vornehmlich  weil  sie  nichts 
darstellen.  Es  sind  jene  der  Zelt-,  Holz-  oder  Lehmziegel- 
bauweise entnommenen  baulichen  und  ausstattenden  Ge- 
stalten, die  ich  zuerst  Revue  des  arts  asiatiques  IIIjIV, 
1926127,  zusammengestellt  habe.  Dazu  sind  dann  noch  die 
Funde  Kozlovs  in  Noin  Ula  gekommen.  Davon  später. 
Ich  gebe  zunächst,  nachdem  ich  auf  das  Mongolische  schon 


oben  S.  27  hingewiesen  habe,  je  ein  Beispiel  ausgespro- 
chen persischer,  beziehungsweise  indischer  Art  aus  Schön- 
brunn und  lasse  dann  erst  die  Untersuchung  über  die 
Einzelpersönlichkeit  mit  Bezug  auf  die  dem  Namen  nach 
bekannten    Künstler   folgen. 

Zunächst  die  indische  Art.  Ich  wähle  dafür  ein  Beispiel, 
das  merkwürdig  in  Bd.  I,  unmittelbar  neben  dem  besten  Bei- 
spiel persischer  Art  (unten  auf  Tafel  6),  Tafel  II,  Abb.  72 
erscheint.  Eine  Fischerhütte  aus  wagrecht  übereinander 
geordneten  Schilfkränzen  kuppelartig  erbaut,  mit  einer 
rund  abschließenden  hohen  Öffnung,  vor  der  ein  Mädchen 
in  Rock  und  Leibchen  steht;  das  Haar  mit  Blumen  und 
einem  lang  herabfallenden  Schleier  bedeckt.  Sie  hält  mit 
beiden  Händen  ein  flaches  Körbchen  mit  Blumen  oder 
Früchten,  und  blickt,  Kopf  und  Füße  in  Seiten-,  die  Brust 
fast  in  Vorderansicht  nach  einem  Manne,  der  links,  mit 
einem  Schurz  bekleidet,  steht  und  einen  Fisch  mit  der 
Linken  erhebt.  Das  indische  Gesicht  erscheint  in  Drei- 
viertelansicht, im  Haar  Zweige.  Hinter  ihm  ein  Baum, 
hinter  dessen  Krone,  wohl  übermalt,  ein  Sumpf  in  Aufsicht 
sichtbar  wird.  Ich  zweifle,  daß  hier  räumliche  Einheit  ge- 
geben war  (S.  75),  Aufsicht  und  Vorderansicht  liegen  in  der 
üblichen  Art  nebeneinander.  Die  entscheidende  Wirkung 
liegt  in  der  inneren  Gestalt,  der  Zartheit  im  Gegenüber 
des  Männlichen  und  Weiblichen,  bei  rein  menschlicher 
Schlichtheit:  das  ist  nicht  nur  Massenpersönlichkeit,  son- 
dern verrät  zugleich  einen  einzelnen  Meister  von  unge- 
mein starkem  seelischen  Eigengehalt. 

Ich  kann  mir  nicht  versagen,  neben  diese  Schönbrunner 
Miniatur  eine  Höchstleistung  der  indischen  Kunst  anderer 
Art  zu  stellen,  den  bekannten  sterbenden  Mann  in  der  Bod- 
leiana  (farbig  bei  Binyon-Arnold  pl.  XXIV),  dazu  die 
Handzeichnung  in  Boston  (Coomaraswamy,  Cat.  VI.,  pl. 
XXXII),  T.  49,  A.  139,  140.  Ein  Meister  ersten  Ranges 
der  Dschehangirzeit  bietet  hier  einen  Maßstab  für  das 
naturalistische  Können  und  den  farbigen  Aufbau  indischer 
Malerei  der  Mogulzeit.  Das  einfache  weiße  Lager  mit  dem 
weißen  Polster  rechts  und  einer  aus  Dunkelgrün  mit  Hell- 
blau und  Lila  mit  Gelb  zusammengestellten  Farbengruppe 
in  den  anderen  Polstern  bildet  den  Rahmen  für  den 
Schwerkranken,  der  mit  entblößter,  magerer  Brust  und 
brechendem  Auge,  mit  den  Händen  matt  das  angezogene 
rechte  Knie  umtastend,  in  der  kennzeichnenden  Mischan- 
sicht gegeben  ist  und  einen  auffallend  farbigen  Fleck  auf 
dem  matten  Blau  und  Braun  des  Zimmers  bildet.  Die 
Handzeichnung  umfaßt  nur  die  Hauptgruppe.  Die  regungs- 
lose Starrheit  des  dumpf  Leidenden  ist  nie  mit  packen- 
derem Ausdruck  gegeben  worden.  Dargestellt  ist  nach  den 
Dschehangir-Memoires  der  Tod  des  Inayat  im  Jahre  1618 
(Clarke,  Indian  drawings,  p.  7). 

Es  scheint  also  wohl  nicht  ganz  aussichtslos,  aus  der 
Massenpersönlichkeit  des  Indischen  schöpferische  Einzel- 
persönlichkeiten von  größerer  Bedeutung  zunächst  ohne 
Namen  herausheben  zu  wollen.  Aber  es  besteht  von  vorn- 
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herein  zumeist  ein  tiefgehender  Unterschied  zwischen  der 
indischen  und  persischen  Art;  erstere  wird  ihre  Höhepunkte 
immer  im  Ausdruck  durch  die  menschliche  Gestalt,  letztere 
im  Rahmen  der  Landschaft  suchen.  Dafür  hier  je  ein  Bei- 
spiel. Zum  Hervorragendsten,  was  wir  von  indischer  Kunst 
besitzen,  gehört  ein  kleines  Wandbild,  das  Aurel  Stein  in 
Dandan  Uiliq  im  Khotan  fand  (T.  50,  A.  141).  Es  zeigt  den 
Gegensatz  von  schamhafter  Nacktheit  in  einer  weiblichen 
Gestalt  und  von  innerer  Versenkung  in  zwei  abgewandten 
Männern  so  anziehend  zum  Ausdruck  gebracht,  daß  man 
empfindet,  das  Indische  trete  hier  im  Norden  in  einer 
Art  auf,  wie  ich  sie  kürzlich  in  einem  kleinen  Buche  „The 
Afghan  stuecos  of  the  N.  R.  F.  Collection",  Paris  1931, 
vorzuführen  suchte.1)  Im  Anschluß  an  die  von  Barthoux 
in  Hadda  in  Afghanistan  zwischen  Peschawar  und  Kabul 
gefundenen  Stuckarbeiten  führte  ich  dort  eine  andere 
Gruppe  aus  Tasch  Kurgan,  südlich  von  Kyzyl  bei  Kutscha 
vor  und  fühlte  mich  gedrängt,  in  diesen  buddhistischen 
Bildungen  von  menschlichen  Köpfen  iranische  Schöpfer- 
kraft am  Werke  zu  sehen.  Ähnliches  könnte  auch  in  dem 
Fresko  von  Dandan  Uiliq  vorliegen. 

Dem  gegenüber  das  rein  Iranische,  ohne  fremden  Ein- 
schlag. Es  lebt  sich  nicht  in  der  menschlichen  Gestalt  aus, 
die  erst  durch  Griechen  und  Inder  nach  dem  nordöstlichen 
Iran  gebracht  wurde,  sondern  in  der  Landschaft.  Gerade 
in  der  ungeheuren  Masse  von  erhaltenen  Miniaturen  aus 
der  indischen  Mogulzeit  findet  «ich  dafür  ein  im  Gebiete 
der  Malerei  einzig  dastehender  Beleg,  auf  indischem  Boden 
das,  was  im  Norden  das  Weine  Wandbild  des  Khotan  war; 
es  ist  das  schon  in  seiner  Größe  als  Ausnahme  auffallende 
Leinwandbild  der  Fürsten  des  Hauses  Timur  im  British 
Museum,  das  Tafel  2,  Abb.  4  gegeben  ist.  Mir  kommt  es 
im  Augenblicke  nur  auf  die  Landschaft  an,  von  der  ich 
Tafel  50,  Abb.  142  einen  Ausschnitt  gebe,  den  man  durch 
die  farbige  Beilage  in  Binyons  ,,A  persian  painting  of  the 
sixteenth  Century",  British  Museum  1930,  ergänzen  mag. 
Durch  den  Hintergrund  dieser  blühenden  Landschaft  ist 
die  persische  Hofgesellschaft,  die  die  Mitte  und  den 
unteren  Teil  füllt,  in  eine  Umgebung  gebracht,  die  sie  aus 
dem  höfischen  Alltag  heraus  geradezu  ins  Paradiesische 
erhebt,  und  das  eben  ist  iranisch  ebenso  wie  der  Ausdruck 
in  den  Menschenköpfen,  von  denen  oben  im  Anschluß  an 
Hadda  die  Rede  war.  Wir  werden  noch  sehen,  wie  sehr 
dieses  Iranische  vom  Persischen  unterschieden  werden  muß. 

Was  der  Fischer  und  seine  Frau  für  die  indische  Art, 
ist  die  Versammlung  der  vier  Greise  (I,  Tafel  6)  daneben 
für  die  persische  Art,  Tafel  II,  Abb.  56:  das  Wesen  der 
Kunstrichtung  zu  höchster  Ausdruckskraft  gesteigert.  Man 
muß  nur  die  plump  dazugemalten  Teppichborten  an  den 
Seiten  und  den  vom  Fischerbilde  übernommenen  Sumpf 
oben  wegdenken,  dann  bleiben  die  vier  Jogi,  in  einer  Land- 
schaft  auf   einem   Teppich   sitzend    und   alle    in   innerer 

')  Ist  deutsch  als  „Iranische  Stuckbildnerei"  im  Belvedere  1931, 
Heft  9,  erschienen. 


Versunkenheit  einem  Gedanken  nachhängend.  Über  ihre 
Namen  vgl.  oben  S.  44  f.  Erst  die  Landschaft  gibt  diesem 
kleinen  Bildchen  seinen  entscheidenden  stimmungsvollen 
Reiz. 

Merkwürdig  ist,  daß  in  dem  persischen  Anteil  an  den 
Schönbrunner  Miniaturen  die  sonst  in  den  persischen 
Handschriften  stark  vorwiegenden  Liebesbilder  sasanidi- 
scher  Überlieferung,  wie  Chosrau  und  Schirin  auffallend 
zurücktreten2).  Es  scheint,  daß  gerade  sie  verdrängt  wurden 
durch  die  indische,  einst  auf  religiösem  Boden  erwachsene 
Liebeswelt.  Daß  solche  sasanidische  Liebesbilder  über- 
haupt noch  bekannt  waren,  beweist  die  eine  im  British 
Museum  erhaltene  Handschrift  der  Chamse  des  Nizami 
und  das  Tafel  47,  Abb.  136  gegebene  Blatt,  beide  der  Mo- 
gulkunst angehörend. 

Nachdem  wir  an  der  Hand  einzelner  Blätter  eine 
Ahnung  der  Möglichkeit  des  Aufleuchtens  bedeutender 
Künstlerpersönlichkeiten  bekommen  haben,  wenden  wir 
uns  der  breiten  Masse  solcher  tatsächlich  massenhaft  vor- 
handenen Einzelpersönlichkeiten  zu,  wie  sie  aus  Meister- 
signaturen und  sonst  aus  der  schriftlichen  Überlieferung 
bekannt  sind. 

Einzelpcrsönlichkcit .  Bisher  war  vom  schöpferischen 
Künstler  die  Rede.  Im  übrigen  suchten  wir  in  das  Wesen 
der  Miniaturenmalerei  der  indischen  Großmoguln  einzu- 
dringen, unter  besonderer  Berücksichtigung  des  Wiener 
Arbeitsstoffes,  für  den  die  Gesamtheit  der  Schönbrunner 
Folge  und  die  Reste  des  Hamsaromans  ausschlaggebend 
sind,  und  möchten  jetzt  feststellen,  welcher  seelische  Ge- 
halt etwa  als  Kern  dieses  Kreises  von  Malern  zu  umschrei- 
ben ist.  Die  Person  des  Bestellers  ist  gegeben,  der  Künstler 
aus  dem  Handwerk,  dem  Gegenstande,  der  Gestalt  und 
Form  zu  erschließen  gesucht;  wir  können  nunmehr  ver- 
suchen, die  Eigenart  jedes  einzelnen  unmittelbar  auf 
Grund  des  bisher  Beobachteten  zu  erfassen,  doch  wäre 
natürlich  notwendig,  zunächst  zwischen  die  Sache  und  uns 
den  Künstler  selbst  zu  stellen  —  wenn  wir  das  überhaupt 
könnten.  Versuche,  den  in  Quellen  und  Einzelminiaturen 
durch  Unterschrift  zahlreich  genannten  Künstlern  historisch 
beizukommen,  sind  mehrfach  gemacht  worden,  man  ver- 
gleiche außer  den  bekannten  Handbüchern  besonders  zum 
Beispiel  Goetz,  Zur  Biographie  der  indischen  Miniatur- 
maler, Jahrbuch  der  asiatischen  Kunst,  II,  1925,  S.  143  f., 
und  Kühnel,  Mihr  Tschand,  ein  unbekannter  Mogul- 
maler, Berichte  aus  den  preuß.  Kunstsamml.  XLIII,  122, 
S.  115  f.  Für  Persien  haben  wir  die  von  Huart  heraus- 
gegebenen „Biographien  der  Künstler"  aus  dem  16.  Jahr- 
hundert, die  über  die  Malerei  im  allgemeinen  handeln. 

Träger    des  Gehalts    ist    nun    einmal    vornehmlich  die 

a)  Es  finden  sich  nur  in  Schönbrunn  selbst  II,  Taf.  VII  A,  Leila 
und  Madschnun  II,  Taf.  XXXI  A.  Jusuf  und  Suleikha,  dazu  im 
Sammelbande  der  Nationalbibliothek  Min.  64,  Nr.  46  der  gleiche 
Gegenstand   und   Nr.   27    Khosrau   und   Schirin. 
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Einzelpersönlichkeit.  Ich  kann  mich  nicht  mit  dem  Gesamt- 
eindruck begnügen  und  sagen,  davon  könnte  wohl  ange- 
sichts der  vorliegenden  Reihen  kaum  die  Rede  sein.  Wenn 
wir  in  den  beiden  Wiener  Folgen  nur  eine  einzige  Meister- 
signatur hätten,  würde  ein  philologisch-historischer  Aus- 
gangspunkt gegeben  sein.  Es  fällt  sehr  auf,  daß  von  sol- 
chen Künstlernamen  in  der  seit  dem  Jahre  1762  nicht  in 
die  Hände  von  Sammlern  und  Antiquaren  gekommenen 
Schönbrunner  Reihe  nichts  zu  finden  ist.  Die  von  Binyon 
und  Arnold  veröffentlichten  Miniaturen  in  englischem  Be- 
sitze zeigen  wiederholt  solche  Künstlerbeischriften;  da  sich 
aber  unter  den  Schönbrunner  Bildern  einzelne  finden,  die 
an  künstlerischem  Wert  mit  jenen  gemessen  werden  kön- 
nen, so  fragt  man,  warum  in  dieser  Reihe  nie  der  Künst- 
ler genannt  ist.  Die  Inschriften,  die  wir  I,  Tafel  6  fest- 
stellen und  zum  Teil  lesen  konnten,  sind  nicht  in  das 
Bildfeld  oder  an  den  Rand  gesetzt  wie  bei  den  englischen 
Beispielen,  sondern  stehen  auf  Büchern  oder  Rollen,  die 
irgendwie  gegenständlich  begründet  sind.  So  entsteht  die 
Frage,  ob  die  Beischriften  auf  den  englischen  Beständen, 
die  immer  in  das  Bildfeld  oder  an  den  Rand  geschrieben 
sind,  von  der  Hand  der  Meister  selbst  oder  nachträglich 
hinzugekommen  sind. 

Das  Wesen  der  Mogulmalerei  erscheint  als  das  spru- 
delnde Vielerlei  einer  eng  begrenzten  Zahl  von  Werten, 
die  alle  von  der  Fläche  und  Farbe  ausgehen  und  von 
völlig  anderer  Art  als  die  Malerei  sind,  die  wir  in  Europa 
zur  gleichen  Zeit  kennen.  Der  Hauptunterschied  liegt 
darin,  daß  man  die  Dinge  damals  in  Europa  rund  im 
Räume  sehen  will  und  farbig  auf  einen  Grundton  ausge- 
glichen, während  hier  —  außer  man  ahmt  wie  unter  Dsche- 
hangir  europäische  Art  nach  —  alles  ohne  Licht  und  Schat- 
ten zu  einer  bunten  Fleckenwirkung  der  Höhe  nach  zu- 
sammentritt. Darin  sind  die  Bilder  des  Hamsaromanes  und 
diejenigen  in  Schönbrunn  ganz  gleich.  Was  sie  unterschei- 
det, ist  ein  leidenschaftliches  Ringen  mit  der  Wirklichkeit 
in  der  Heldensage,  ein  nüchternes  Hof-  und  Alltagstreiben 
in  Schönbrunn,  in  beiden  Fällen  bar  jedes  religiösen  Ein- 
schlages, wie  wir  ihn  in  Europa  gewohnt  sind.  Auch  nützt 
aller  wiederholte  Vergleich  nichts,  wir  sind  nicht  imstande, 
in  diesen  Spätlingen  der  Miniaturenmalerei  wie  in  der 
gleichzeitigen  Kunst  Europas  deutlich  einzelne  Künstler- 
hände oder  gar  vereinzelt  in  Reihen  die  Anzeichen  einer 
großen  Persönlichkeit  herauszufinden,  alles  läuft  im  glei- 
chen Fluß  mit  mehr  oder  weniger  Geschicklichkeit  ungefähr 
auf  die  gleiche  Kunsthöhe  hinaus.  Dabei  ist  freilich  zu  be- 
denken, daß  es  in  Europa  im  17.  Jahrhundert  fast  über- 
haupt keine  Kleinkunst  der  Malerei  mehr  gibt,  alles  einer 
unnatürlichen  Steigerung  ins  Übermenschliche  und  ver- 
blüffend Auffallende  gewichen  ist.  Die  Miniaturen  der 
Großmoguln  dagegen  sind  trotz  alles  Machtwahnes,  er 
mag  in  der  Einbildungskraft  liegen,  wie  im  Hamsaroman, 
oder  in  der  Unterordnung  von  Untertanen  unter  den 
Herrscher,  wie  in  Schönbrunn,  doch  von  einer  köstlichen 


Menschlichkeit,  in  der  weder  die  Kirche  noch  eine  auf  un- 
umstößliche Lehrsätze  abzielende  Bildung  den  natürli- 
chen, rein  menschlichen  Gesamteindruck  stören.  Es  sind 
schlichte  Menschen  mit  allen  ihren  Schwächen,  die  wir  als 
Maler  dieser  Miniaturen  tätig  zu  sehen  bekommen. 

Die  Künstler,  soweit  sie  aus  der  Miniaturenmalerei  be- 
kannt sind,  tragen  zumeist  arabische  Namen,  die  ihnen 
mit  dem  Islam  oder  durch  die  weltlichen  Herrscher  ge- 
geben wurden.  Die  Macht  verwischte  so  die  Möglichkeit, 
ihre  Abstammung  einwandfrei  feststellen  zu  können 
derart,  daß  auch  von  dieser  Seite  schwer  in  die  Gliederung 
der  Künstler  nach  einzelnen  Volksstämmen  einzudringen 
ist.  Da  keine  der  Wiener  Folgen,  weder  der  Hamsaroman, 
noch  die  Schönbrunner  Miniaturen,  noch  die  Alben  der 
Nationalbibliothek  eine  Meistersignatur  aufweisen,  so 
würde  die  vorliegende  planmäßige  Arbeit  ohne  Bezug 
auf  den  Einzelkünstler  der  Mogulzeit  bleiben,  wenn  nicht 
der  Gesichtskreis  erweitert  und  erstens  jene  Handschriften 
herangezogen  würden,  die  solche  Beischriften  in  Massen 
enthalten,  und  zweitens  versucht  würde,  diese  Namen  mit 
den  Wiener  Beständen  an  den  vorhandenen  Schriftquellen 
in  Bezug  zu  setzen.  Vor  allem  sind  die  Handschriften  der 
Akbarzeit  mit  Ausnahme  gerade  des  Hamsaromanes  — 
von  dem  die  Meisterunterschriften  durch  irgend  einen 
bösen  Eingriff  verschwunden  sein  könnten  —  so  reich  an 
solchen  Beischriften,  daß  sie  wohl  zum  Ausgangspunkt 
einer  eigenen  Arbeit  gemacht  werden  sollten.  Ich  hatte 
gehofft,  schon  im  vorliegenden  Werke  die  Arbeit  eines 
meiner  Mitarbeiter  über  die  inschriftlich  genannten  Denk- 
mäler vorlegen  zu  können;  leider  ohne  Erfolg. 

Wir  hätten  dabei  von  geschichtlich  und  durch  Beischrif- 
ten bekannten  Namen  auszugehen  gehabt,  das  ist  der 
historische  Weg.  Der  fachmännische  wäre,  die  einzelnen 
Meister  aus  den  erhaltenen  Beständen  durch  Vergleich  aus- 
zuscheiden. Das  hatte  tatsächlich  der  verstorbene  Hromatka 
versucht,  wenigstens  im  Rahmen  der  Schönbrunner-,  wie 
Glück  für  einzelne  Hamsa-Miniaturen.  Ich  habe  unter 
„Massenpersönlichkeit"  einige  namenlose  Stücke  von 
hohem  künstlerischen  Wert  vorgeführt;  damit  soll  nur  an- 
gedeutet sein,  wie  dankbar  sich  die  Forschung  nach  der 
Einzelpersönlichkeit  in  Zukunft  gestalten  dürfte.  Ich 
komme  auf  einzelne  Meister  unten  im  Entwicklungsab- 
schnitte wiederholt  zurück.  Was  ist  nun  schließlich  die 
Miniaturenmalerei  der  Mogulzeit  in  Indien  ihrem  Ur- 
sprung nach,  eine  Bewegung,  die  von  der  mongolischen 
Macht  getragen  wird,  Ausbreitung  einer  persischen  Hof- 
kunst mit  indischen  oder  eine  Erscheinung  der  indischen 
Kunst  mit  persischen  Einschlägen? 

Die  Mongolen  haben  vielleicht  den  Sinn  für  das  Ge- 
duldspiel einer  auf  das  Zierliche  und  Kleine  gehenden 
Ausstattung  —  wenn  wir  nach  den  verschiedenen  Angaben 
in  dem  Berichte  des  Marco  Polo  urteilen  —  im  Blute 
mitgebracht.  Die  Liebe  zur  Kunst  ist  in  Indien  unter 
islamischer  Herrschaft  eine   andere   geworden,   als   nach- 
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dem  Indoarier  und  Indoskythen  den  urindischen  Geist  „W  i  r  lieben  die  Kunst,  ohne  zu  wissen,  daß  es  Kunst 
umgebildet  hatten.  Die  Miniaturenmalerei  ist  ein  äugen-  ist.  In  Europa  ist  ein  Kunstwerk  deswegen  ein  Kunstwerk, 
fälliger  Beweis  dafür  selbst  im  Gebiete  der  Darstellung  weil  es  einige  Fachleute  dafür  erklärt  haben.  Ein  reicher 
der  Spätzeit.  Wir  werden  den  einzelnen  Kräften  der  Be-  Europäer  würde  vielleicht  eine  Million  für  einen  Raffael 
harrung,  den  Willensmächten  und  reinen  Bewegungser-  oder  Michelangelo  zahlen,  weil  er  den  Namen  gehört  hat. 
scheinungen  nunmehr  im  einzelnen  und  auf  breitem  Nicht  so  in  Indien.  Wir  zahlen  hohe  Preise  für  ein  Kunst- 
Boden  nachzugehen  haben.  Wie  steht  es  mit  dem  Körn-  werk,  weil  es  uns  gefällt,  weil  es  unser  ästhetisches  Fühlen 
chen  Wahrheit,  das  in  dem  herben  Urteil  des  Inders  befriedigt.  In  Europa  ist  Kunst  etwas  Konventionelles, 
Sattar  Kheiri  steckt:  bei  uns  ist  sie  lebendige  Wirklichkeit." 


ENTWICKLUNG 


V  V  as 


as  wir  in  der  Kunst  der  Großmoguln  auf  indischem 
Boden  vor  uns  haben,  ist  nicht  so  sehr  an  sich  denn  als 
Endschicksal  für  eine  Kunstbewegung  wichtig,  die  gerade- 
zu einzig  im  Rahmen  des  Erdkreises  dasteht,  insofern,  als 
die  Mongolen,  ursprünglich  reine,  Sibirien  benachbarte 
Hochasiaten,  später  nacheinander  die  drei  größten  und 
wichtigsten  Kunstkreise  Asiens:  China,  Iran,  beziehungs- 
weise Persien  und  Indien,  in  sich  aufnahmen,  bevor  das 
zustande  kam,  was  wir  in  Indien  die  Kunst  der  Groß- 
moguln nennen.  Es  ist  ganz  undenkbar,  daß  wir  heute 
schon  für  alle  diese  Kreise  und  ihre  mongolische  Zeit  eine 
philologisch-historisch  begründete  Denkmalkunde  und  dar- 
auf eine  fachmännisch  halbwegs  hinlängliche  Wesensunter- 
suchung für  jede  Teilstrecke  geben  könnten.  Wohl  aber 
enthüllt  schon  die  Andeutung  der  Entwicklungszusammen- 
hänge, wie  ich  sie  nachfolgend  versuchen  möchte,  ein 
Schauspiel  von  so  großartigem  Umfange,  daß  die  Kunst- 
geschichte, wenn  erst  einmal  der  Rahmen  für  das  Ganze 
abgesteckt  ist,  von  einer  solchen  Vorführung  mancherlei 
Anregungen  erfahren  und  mit  viel  größerer  Kraft  und 
Ausdauer  an  die  Herausarbeitung  der  Einzelheiten  gehen 
dürfte. 

Was  ich  hier  im  Umkreis  Asiens  vornehme,  läßt  sich  auf 
europäischem  Boden  etwa  vergleichen  mit  dem,  was  wir 
Renaissance  nennen,  einer  Bewegung,  die,  vom  Norden 
ausgehend  (Gotik),  auf  Südboden,  Italien,  übergreift  wie 
die  Mongolenkunst  von  Iran  aus  auf  Indien.  Nur  ist  das 
Bild  in  Asien  ungleich  reicher  und  mannigfaltiger,  weil 
sich  eben  zwischen  Nord  und  Süd  in  Asien  entgegen  Europa 
noch  ein  Kunststrom,  der  der  Wanderhirten,  einschiebt. 
Auch  ist  das  Ende  in  Indien  ein  anderes. 

Man  hat  die  Mongolen  und  Türken  als  „Barbaren"  in 
Asien  ebenso  mißachtend  beiseite  geschoben  wie  in  Europa 
die  Germanen.  Die  Mongolen  stehen  im  gleichen  Verhält- 
nisse zum  Strome  der  Hirtenvölker  wie  die  Germanen  zu 
dem  der  Indoarier,  sie  sind  später  noch,  in  der  sogenann- 
ten historischen  Zeit  auftretende  Nachkommen  eines  Blu- 
tes, das  ursprünglich  ausschlaggebender  in  die  Geistesent- 
wicklung der  Menschheit  eingegriffen  haben  dürfte  als 
jene  Machtkreise  um  das  Mittelmeer,  die  wir  immer  an  den 
Anfang  der  Geschichte  stellen  und  allein  der  wissenschaft- 
lichen Bearbeitung  für  würdig  erachten.  Man  lese  darüber 
mein  Asienwerk  und  ZDMG  X,  1931,  S.  103  f.  nach. 


Die  Herausgabe  der  Miniaturen  von  Schönbrunn,  Bd.  I, 
hat  sich  seinerzeit  auf  die  Beschreibung  und  Sonderung  der 
einzelnen  Teile,  aus  denen  sie  zusammengesetzt  sind,  be- 
schränkt, die  Bearbeitung  der  Miniaturen  des  Hamsa- 
romanes  dagegen  stellte  sich  auf  die  Wesensbetrachtung 
ein.  Ein  Eingehen  auf  die  Stellung  der  beiden  Miniaturen- 
reihen in  der  Gesamtentwicklung  der  Mogulkunst  unter- 
blieb, wurde  dem  Textbande  über  die  Schönbrunner 
Miniaturen  vorbehalten  (Bd.  II,  S.  113).  Wenn  man 
den  Hamsaroman  und  die  Rokokofüllungen  in  Wien  allein 
nebeneinander  ansieht,  drängt  sich  ein  Gesichtskreis  auf, 
der  viel  weiter  gespannt  werden  muß,  als  gerade  nur 
das  indopersische  Gebiet  des  16.  und  die  folgenden  Jahr- 
hunderte umfassend.  Wir  haben  in  Asien  nicht  bald  einen 
zweiten  so  reichen  Schatz  einer  einzelnen  Kunstgattung, 
und  es  sieht  so  aus,  als  wenn  darin  Quellen  sprängen,  die 
den  Versuch  einer  Entwicklungseinstellung  in  den  Gesamt- 
rahmen Asiens,  beziehungsweise  des  Erdkreises  lohnend 
erscheinen  ließen.  Nur  muß  man  freilich  sehen  wollen. 
So  einfach  wie  sich  zum  Beispiel  Le  Coq  (Die  manichäischen 
Miniaturen,  S.  15)  die  Herleitung  unserer  Miniaturen 
dachte  -  er  sah  ja  auch  in  Turkestan,  im  Anschluß  an 
das  in  die  Berliner  Museen  für  Völkerkunde  Gebrachte, 
nur  eine  buddhistische  Spätantike  —  liegt  die  Sache  jeden- 
falls nicht.  „Da  wir  die  Miniaturenmalerei  der  Mogulzeit 
in  Indien  für  einen  Ableger  der  manichäischen  Malkunst 
der  Uiguren  halten  .  .  ."  Dieser  Ansicht  ist  mit  einer  etwas 
anderen  Wendung  auch  der  Herausgeber  der  Mogul- 
miniaturen des  selben  Museums  für  Völkerkunde  in  Berlin, 
Sattar  Kheiri  (S.  10);  er  läßt  diese  Art  Malerei  zwar  aus 
Persien  kommen,  aber  persischen  Ursprungs  sei  sie  doch 
nicht:  „sie  kam  dorthin  aus  Turkestan  und  China".  Da  hat 
man  gleich  die  Tatsache,  wie  Iran  von  der  Forschung 
vernachlässigt  wird;  die  Berliner  Humanisten  leugnen 
seine  Bedeutung  rundweg,  der  genannte  Inder  setzt  an 
Stelle  der  Spätantike  China. 

Vielleicht  wird  mein  Asienwerk  die  notwendigen  Ge- 
sichtspunkte auch  für  die  Beurteilung  von  Behauptungen 
dieser  Art  gebracht  haben;  hier  muß  jedenfalls  die  Frage 
im  vollen  Umfang  aufgeworfen  werden.  Auch  die  zweite 
Berliner  Vorstellung,  die  islamische  Kunst  habe  das  Erbe 
der  Antike  angetreten  und  sei  womöglich  von  Ägypten 
ausgegangen,  darf  nicht  von  vornherein  als  Richtlinie  ge- 
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nommen  werden.  Man  würde  damit  nur  das  Unrecht 
wiederholen,  das  schon  den  Griechen  der  voralexandrini- 
schen  Zeit  geschieht,  indem  man  sie  an  den  altorientali- 
schen, europäisch  gewordenen  Machtstammbaum  anglie- 
dert. Gerade  die  mit  der  Schrift  verbundene  Kunst,  die 
Handschriftenmalerei,  ist  in  ihrer  Geschichte  von  vorn- 
herein dadurch  vergewaltigt  worden,  daß  sie  in  dem  Glau- 
ben an  den  Ursprung  der  Schrift  bei  den  Phönikern  an 
die  Kunst  der  Mittelmeervölker  angeschlossen  wurde.  Man 
kannte  eben  das  eigentliche  Asien  nicht,  beurteilte  die 
islamische  Kunst,  die  einzige  asiatische  Bewegung,  von  der 
sich  eine  größere  Zahl  von  Belegen  der  Handschriften- 
malerei erhielt,  nach  dem  Gesichtskreis,  den  sich  die  Kunst- 
geschichte seit  Vasari  etwa  zurechtgelegt  hatte.  Heute  sehen 
sich  die  Dinge  doch  etwas  anders  an.  Ich  kann  nicht  über 
einen  Zweig  der  islamischen  Handschriftenmalerei  arbei- 
ten, ohne  die  Gesamtheit  der  einschlägigen  Fragen  vom 
Beginne  der  altchristlichen  Zeit  an  zu  berühren.  Und  da 
entsteht  ganz  allgemein  die  Frage,  ob  sich  in  einer  so  dunk- 
len Sache,  wie  sie  das  Aufkommen  der  Schrift  und  ihrer 
künstlerischen,  beziehungsweise  darstellenden  Ausstattung 
ergibt,  von  dem  einen  Fache,  der  Forschung  über  bildende 
Kunst,  aus  überhaupt  irgend  ein  Schritt  vorwärts  in  der 
Aufhellung  der  Kräfte  tun  läßt,  die  jene  Lage  schufen,  in 
der  wir  die  Handschriftenmalerei  zuerst  am  Beginne  der 
christlichen  Zeit  und  zuletzt  am  Hofe  der  Mogulfürsten 
Indiens  finden. 

Zum  Wesen  der  islamischen  als  religiöser  Kunst  gehört 
zu  allen  Zeiten,  daß  sie  sich  ungebunden  nur  im  Rahmen 
der  Zierkunst  allein  auslebt.  Zwar  hat  sie  die  geometrische 
Ranke  und  das  Vieleckmuster  ohne  Ende  vom  Zelt-  und 
Rohziegelgebiet  übernommen  und  in  ständig  wiederkehren- 
der Art  ausgebildet,  ja  bindet  sich  in  letzterem  gern  zahlen- 
mäßig; jedenfalls  blieb  aber  wenigstens  die  religiöse  Kunst 
auch  weiter  der  Darstellung  und  ihrer  schauspielernden 
Verständlichmachung  fern.  Die  indisch-islamische  Miniatu- 
renmalerei dagegen  steht  so  fest  auf  der  Selbstverständ- 
lichkeit der  darstellenden  Naturnachbildung,  daß  es  not- 
wendig scheint,  diesem  Wesen  in  seinem  Ursprünge  ge- 
nauer nachzugehen. 

Ich  kann  hier  nicht  auf  die  islamische  Handschriften- 
malerei  im  allgemeinen  eingehen.  Es  liegen  ja  Versuche 
vor,  über  sie  zur  Klarheit  vorzudringen,  nicht  so  sehr  bei 
Karabacek,  der  in  seiner  planlosen  Art  in  Aufsätzen  „Zur 
orientalischen  Altertumskunde"  in  den  Sitzungsberichten 
der  Akademie  der  Wissenschaften  in  Wien  Beiträge 
aller  Art  lieferte,  als  zum  Beispiel  bei  Grohmann  und 
Arnold  „Denkmäler  islamischer  Buchkunst"  1929.  Ersterer 
ging  von  seiner  Erfahrung  in  der  Papyrusforschung  aus, 
letzterer,  uns  zu  früh  entrissen,  von  seinem  historischen 
Wissen.  Einiges  wird  nachfolgend  hervorzuheben  sein. 
Unumgänglich  notwendig  erscheint  ein  gelegentliches  Her- 
anziehen der  christlichen  und  mazdaistischen  Handschrif- 
tenmalerei. 


Was  zunächst  die  uns  wichtigen  Anfänge  aus  altchrist- 
licher Zeit  betrifft,  so  liegen  sie  völlig  im  Dunkel,  es  sei 
denn,  daß  man,  wie  üblich,  alles  und  jedes  irgendwie  aus 
der  Antike  herzuleiten  sucht.  Nun  scheint  aber  gerade  die 
Handschrift  an  sich  und  vor  allem  ihre  Ausstattung  gar 
nicht  ursprünglich  mit  dem  verknüpft,  was  wir  Antike 
nennen,  sondern  viel  eher  mit  dem  bisher  völlig  in  seiner 
Bedeutung  unterschätzten  eigentlichen  Asien,  wie  ich  es  in 
meinem  Werk  „Asiens  bildende  Kunst"  herauszuarbeiten 
suchte.  Am  Anfange  gerade  der  christlichen  Zeit  tauchen 
etwa  gleichzeitig  mit  den  die  Kirchenapsiden  schmückenden 
Mosaiken  auch  die  beiden  verschiedenen  Arten  von  Hand- 
schriftenmalerei auf,  die,  abgesehen  vom  ägyptischen 
Papyrus,  in  der  Entwicklung  dieser  Kunstgattung  die  ent- 
scheidende Führung  haben:  neben  der  Rolle  mit  Darstel- 
lungen im  Wege  der  Menschengestalt,  das  Buch  und  damit 
die  schmückende,  nicht  darstellende  Ausstattung  auf  Per- 
gament. Die  Meinungen  der  Historiker  und  Philologen 
vom  Ursprung  der  Schrift  lassen  sich  mit  dieser  Tatsache 
nicht  in  Einklang  bringen  —  darüber  müssen  wir  uns  ganz 
klar  sein,  um  zu  verstehen,  warum  die  nachfolgende  Unter- 
suchung so  völlig  andere  Wege  geht,  als  sie  bisher  üblich 
waren.  Nach  der  Zusammenfassung  von  Wulff,  „Altchrist- 
liche und  byzantinische  Kunst"  im  Handbuche  der  Kunst- 
wissenschaft hat  besonders  Gerstinger,  „Die  griechische 
Buchmalerei"  1926  im  Anschluß  an  die  Wiener  Schätze 
der  altchristlichen  Buchmalerei  eine  Gesamtdarstellung  ver- 
sucht. Vgl.  dazu  Gerstinger  „Die  Wiener  Genesis",  1931. 

Was  für  die  Anfänge  der  Handschriftenmalerei  gilt,  läßt 
sich  im  Grunde  auch  für  das  Ende  unter  den  Moguln  in 
Indien  sagen.  Hier  rücken  stärker  die  hofpersischen,  euro- 
päischen und  mongolisch-ostasiatischen  Einschläge  in  den 
Vordergrund,  denen  im  einzelnen  nachzugehen  schon  in 
der  Wesensbetrachtung  versucht  wurde.  Aber  auch  da  ist 
alles  völlig  im  Dunkeln,  weil  wir  eben  die  asiatische  Kunst 
an  sich  und  die  Wege  der  europäischen  nach  und  von  Asien 
noch  viel  zu  wenig  kennen.  So  ist  auch  die  Miniaturen- 
malerei der  indischen  Mogulkaiser  eine  heute  noch  in 
ihrem  Ursprünge  wenig  bekannte  Erscheinung.  Ich  kann 
zunächst  nur  versuchen,  die  Fragestellungen  anzudeuten, 
die  dabei  augenfällig  in  Betracht  kommen.  Nach  der  übli- 
chen Art  des  kunstgeschichtlichen  Denkens  werden  wir  zu- 
nächst feststellen,  daß  es  sich  um  eine  Gruppe  von  Denk- 
mälern der  islamischen  Kunst  handelt  und  blicken  dann 
gleich  etwas  erstaunt  auf,  weil  wir  ja  gewohnt  sind,  uns 
die  islamische  Kunst  als  bildlos,  ganz  auf  geometrischen 
Schmuck  beschränkt,  vorzustellen.  Wie  kommt  es  also,  daß 
diese  späte  Gruppe  ganz  der  gewohnten  Überlieferung 
widerspricht? 

Das  für  die  planmäßige  Bearbeitung  der  Mogulmalerei 
entscheidende  Werk  ist  Percy  Browns  „Indian  painting 
under  the  Mughals  A.  D.  1550  to  A.  D.  1750",  1924. 

Wir  rechnen  damit,  daß  es  sich  in  den  Mogulminiaturen 
ausgesprochen  um  die  Kunst  des  indischen  Hofes  handelt: 


also  hat  vielleicht  der  Islam  diese  Art  erst  auf  indischem 
Boden  angenommen?  Aber  auch  da  stellt  sich  sofort  ein 
Gegensatz  zu  der  allmählich  doch  ziemlich  genau  bekannten 
indischen  Kunst  heraus,  wie  sie  zusammenfassend  am 
besten  V.  Smith  ,,A  history  of  fine  art  in  India"  1911 
(2.  A.  1930)  behandelt  hat.  Sie  war  zwar  zu  allen  Zeiten 
darstellend,  aber  zugleich  so  durch  und  durch  auf  Glau- 
benssachen gerichtet,  daß  darin  das  weltliche  Leben  nie- 
mals einen  in  breiter  Schicht  ausschlaggebenden  Platz  ein- 
genommen zu  haben  scheint.  Rein  indisch  ist  das,  was  wir 
in  der  Hauptmasse  unserer  Miniaturen  vor  uns  sehen,  be- 
sonders in  jenen,  die  den  älteren  Mogulkaisern  bis  auf 
Akbar  angehörten,  also  gewiß  nicht.  Nur  der  Hamsaroman 
macht  eine  Ausnahme,  sonst  ist  der  indisdie  Einschlag  erst 
später  allmählich  entscheidend  geworden. 

Wenn  also  weder  der  religiöse  Islam,  noch  Indien  allein 
ausschlaggebend  zu  dieser  Art  Kunst  in  ihrem  Keime  bei- 
getragen haben,  wo  sollen  wir  dann  Aufklärung  über  den 
Ursprung  dieser  Kunstgattung  des  Islam  auf  indischem 
Boden  finden?  Es  scheint  außer  allem  Zweifel  und  ist  all- 
gemein anerkannt,  daß  die  Art  der  Miniaturmalerei  des 
Mogulhofes  ihre  Voraussetzungen  ursprünglich  vorwie- 
gend in  der  Miniaturenmalerei  des  Indien  unmittelbar 
nördlich  vorgelagerten  iranischen  Gebietes  hat.  So  wenig 
wir  auch  bis  jetzt  Einblick  in  die  führenden  Kräfte  dieser 
persisch-mongolisch-islamischen  Kunstgruppe  haben,  so  ist 
die  Fülle  der  mit  Bildern  geschmückten  Handschriften  aus 
der  Vormogulzeit  in  Persien  doch  so  groß,  daß  wir  den 
Bestand  einer  im  Wege  der  Menschengestalt  darstellenden 
Kunst  im  Bereich  der  islamischen  Länder  als  eine  zwar 
unseren  veralteten  Vorstellungen  widersprechende,  aber 
sichere  Tatsache  annehmen  müssen. 

Für  die  Kenntnis  der  persischen  Miniaturenmalerei  war 
bahnbrechend  F.  R.  Martins  „Miniature  painting  and  pain- 
ters  of  Persia,  India  and  Turkey",  1912,  dem  dann  1914 
W.  Schulz,  „Die  persisch-islamische  Miniaturenmalerei" 
folgte.  Ich  setze  diese  beiden  Werke  als  bekannt  voraus. 
Sie  füllen  das  Bild  besser,  als  ich  es  hier  in  Kürze  kann, 
wobei  ich  nach  Möglichkeit  im  Zusammenhange  mit  meinem 
Asienwerke  vorgehe. 

Hat  es  also  neben  der  bildlosen  islamischen  Kunst,  die 
aus  den  Moscheen  und  Koranen  und  neben  dem,  was  von 
weltlicher  Kunst  etwa  aus  Schriftquellen  und  Palästen,  wie 
zum  Beispiel  der  Alhambra,  bekannt  ist  und  was  über  den 
Rahmen  der  religiösen  Kunst  nicht  weit  hinausgriff,  doch 
in  Asien  im  besonderen  eine  breite  Schicht  darstellender 
Kunst  des  Islam  gegeben?  In  meinem  Asienwerke  suchte 
ich  zu  zeigen,  daß  die  religiöse  Kunst  des  Islam  die  Nach- 
folgerin der  mazdaistischen  Volkskunst  war,  die  leider  ver- 
loren ist,  aber  nach  allem,  was  sich  darüber  sagen  läßt, 
ausgesprochen  nordisch  darin  war,  daß-sie  außer  der  Land- 
schaft mit  Tieren  und  Vögeln  und  dem  Zierat  keine  Ge- 
stalten aufwies,  die  etwa  der  Natur  unmittelbar  oder  gar 
dem  menschlichen  Dasein  entnommen  wären.  Wenn  also 


weder  der  Islam  an  sich  noch  der  Mazdaismus  die  bei  den 
Großmoguln  übliche  Darstellung  im  Wege  der  Menschen- 
gestalt kannten,  wo  sollen  wir  dann  die  Anfänge  dieser 
Kunst  suchen,  sobald  es  sich  darum  handelt,  die  so  un- 
geheuer ausgebreitete  Denkmälerwelt  der  persisch-indi- 
schen Miniaturenmalerei  weltlicher  Richtung  in  den  Mög- 
lichkeiten ihrer  Entwicklung  zu  erfassen  und  wissenschaft- 
lich zu  erklären?  Es  bleibt  nur  die  Annahme  einer  maz- 
daistischen Hofkunst.  Zwischen  ihr  aber  und  dem  Hofe 
der  Moguln  in  Indien  liegt  mehr  als  ein  Jahrtausend.  Wird 
es  zu  überbrücken  sein?  Ich  gehe  in  der  nachfolgenden 
Untersuchung  von  den  beharrenden  Kräften  aus,  die  auch 
bei  dieser  Art  Kunst  nicht  vernachlässigt  werden  dürfen 
und  wende  mich  dann  erst  jenen  sonst  von  den  Historikern 
gern  an  den  Anfang  der  Entwicklungsfragen  gestellten 
Willensmächten  zu,  die  sich  der  beharrenden  Kräfte,  das 
heißt  der  aus  Lage,  Boden  und  Blut  hervorgegangenen 
Ströme  nachträglich  bemächtigt  haben. 

Man  sieht,  wir  haben  es  in  der  Mogulmalerei  mit  einer 
Kunsterscheinung  zu  tun,  die,  soweit  West-  und  Vorder- 
asien in  Betracht  kommen,  das  heißt  die  altchristliche  und 
islamische  Kunst,  sehr  ausgiebig  bearbeitet  worden  ist. 
Aber  auch  wenn  man  dann  den  Gesichtskreis  weiter  aus- 
dehnt und  das  hochasiatische  und  ostasiatische  Gebiet  mit 
hereinzieht,  liegt  eine  Welt  vor  uns,  die  in  den  letzten 
Jahrzehnten  zum  Gegenstand  eingehender  Untersuchungen 
gemacht  worden  ist.  Da  kommt  zunächst  die  Kunst  des 
Tarimbeckens  in  Turfan  und  Khotan  in  Betracht.  Die 
buddhistische  Welt  herrscht  durchaus,  daneben  tauchen 
Spuren  der  Manichäer  und  Nestorianer  auf.  Die  bekannten 
Veröffentlichungen  von  Grünwedel,  „Altbuddhistische  Kult- 
stätten", 1907,  und  Le  Coq,  „Chotscho",  1913,  und  eine  spä- 
tere Reihe  von  Veröffentlichungen  breiten  den  Arbeitsstoff 
in  vielen  für  die  Kunstgeschichte  wervollen  Zeichnungen 
und  Tafelwerken  vor  uns  aus.  Ich  habe  dazu  die  breite 
Schicht  der  ursprünglich  in  diesem  Gebiet  herrschenden 
Zeltkunst  und  Einschläge  von  Iran  aus,  vor  allem  in  den 
Deckenbildungen,  in  der  Revue  des  arts  asiatiques  III  und 
IV  nachgewiesen  und  dann  im  Altslawenbuche  und  Asien- 
werke. Schon  vorher  ist  von  einem  Mitglied  meines  In- 
stituts, Wachsberger,  „Studien  zur  Wandmalerei  Chinesisch- 
Turkestans",  1916,  auf  den  starken  Einschlag  chinesischer 
Kunst  hingewiesen  worden.  Damit  aber  war  als  letzter  und 
in  mancher  Beziehung  ausschlaggebender  Kunstkreis  China, 
beziehungsweise  Ostasien  in  die  Untersuchung  über  die 
Malerei  der  für  die  am  Entstehen  der  indischen  Miniatu- 
renmalerei in  Betracht  kommenden  Kunstkreise  hereinge- 
zogen, freilich,  wie  wir  sehen  werden,  bisher  ohne  beson- 
dere Betonung  des  Anteils  der  Mongolen  auf  chinesischem 
Boden.  Von  den  Arbeiten,  die  für  uns  in  Betracht  kommen, 
sei  auf  Münsterberg,  „Chinesische  Kunstgeschichte",  1910, 
und  Kümmel  „Die  Kunst  Chinas,  Japans  und  Koreas"  im 
Handbuche  der  Kunstwissenschaft  hingewiesen. 

Das  also  sind  die  Kunstkreise,  auf  die  die  Entwicklungs- 
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Untersuchung  der  Mogulmalerei  im  einzelnen  einzugehen 
haben  wird.  Bevor  ich  dies  planmäßig  tue,  seien  einlei- 
tungsweise doch  noch  einige  Bemerkungen  gemacht,  die 
das  Verhältnis  unseres  Sondergebiets  zur  Gesamtkunst  be- 
treffen. 

Kaum  ein  Zweig  der  Forschung  über  bildende  Kunst 
weist  so  viele  Lücken  auf  wie  die  Geschichte  der  Hand- 
schriftenmalerei. Wenn  ich  im  vorliegenden  Falle  indi- 
scher Miniaturen  der  Mogulzeit  nach  den  Entwicklungs- 
zusammenhängen frage,  sehe  ich  zwar  deutlich,  daß  da  ein 
grundlegend  persischer  Zweig  der  islamischen  Kunst  ein- 
mündet und  sich  allmählich  mit  der  bodenständigen  Über- 
lieferung Indiens  selbst  auseinandersetzt;  aber  wo  die  dar- 
stellende Kunst  im  Islam  überhaupt  herkommt  —  und  es 
sind  doch  islamische  Fürsten,  die  diese  Handschriften  aus- 
führen lassen  —  das  ist  ebensowenig  klar  zu  beantworten, 
wie  die  entgegengesetzte  Frage  nach  der  Herkunft  jener 
bildlos  schmückenden  Handschriftenmalerei  auf  Pergament, 
die  die  rein  darstellende  auf  Papyrus  am  Beginne  der  christ- 
lichen Zeitrechnung  ablöst.  Wir  haben  es  in  den  persischen 
und  indischen  Miniaturen  zumeist  mit  einer  dritten  Gat- 
tung des  verwendeten  Rohstoffes,  dem  Papier,  zu  tun.  Viel- 
leicht werden  die  Rohstoffe  allein  schon  die  Richtung  wei- 
sen, in  der  sich  die  Forschung  bewegen  muß.  Zunächst  sei 
einleitend  nur  von  vornherein  auf  das  entwicklungsge- 
schichtliche Verhältnis  zwischen  Iran  und  Indien  hinge- 
wiesen. 

Iran  war,  solange  der  Landweg  nach  Indien  entschei- 
dend blieb,  das  Vorland  Indiens.  Die  indoarische,  später 
die  hellenistische  und  indoskythische,  dann  die  islamische 
und  schließlich  die  mongolische  Einwanderung,  beziehungs- 
weise Eroberung,  nahmen  alle  ihren  Weg  über  Iran,  bevor 
in  jedem  einzelnen  Falle  der  Stoß  nach  Indien  gewagt  wer- 
den konnte.  Wer  in  Iran  herrschte,  hatte  auch  den  Schlüssel 
zu  Indien  in  der  Hand.  Sollte  die  Kunst  davon  weniger 
Spuren  hinterlassen  haben  als  die  Politik  oder  Literatur:' 
Freilich  war  Indien  weit  tiefer  als  die  Halbinseln  des  süd- 
lichen Europa  nach  dem  Äquator  zu  vorgeschoben,  daher 
vor  dem  Eindringen  der  Arier  so  sehr  ein  Gebiet  der  in 
Afrika  und  der  Südsee  heimischen  Südkunst  (die  im  Wege 
der  Menschengestalt  darstellt),  daß  sich  dort  niemals  ein 
„Mittelalter",  wie  ich  den  Begriff  zuerst  „Altai-Iran" 
festlegte,  rein  durchsetzen  konnte.  Immerhin  lassen  sich 
doch  auch  in  Indien  heute  schon  einzelne  Denkmäler  und 
Züge  der  Gesamtkunst  anführen,  die  auf  den  Einfluß  des 
Nordens  zurückzuführen  sind.  So  vor  allem  das  Hünen- 
grab in  seiner  Umbildung  zum  Reliquienbehälter,  dem 
Stupa.  Einer  dieser  Stupen,  der  Damekhstupa  von  Sarnath 
zeigt  noch  eine  Ausstattung  (Taf.  51,  Abb.  143),  die  fast 
rein  iranisch  ist  und  unmittelbar  neben  Mschatta  gestellt  zu 
werden  verdient  (Eastern  art  I).  Aber  nicht  so  sehr  um 
solche  Erscheinungen  handelt  es  sich,  sondern  im  beson- 
deren um  alle  jene  Bedeutungsvorstellungen,  die  mit  den 
Veden  und  Upanishaden  nach  Indien  gekommen  waren. 


Von  dort  wie  vom  Griechischen  und  der  späteren  darstel- 
lenden nordischen  Kunst  aus  lassen  sich  künstlerische  Werte 
nachweisen,  die  immer  wieder  als  aus  der  nordischen  Na- 
tur geborene  seelische  Gehalte  (Inhalte)  zu  bezeichnen  sein 
werden.  Dahin  gehört  vor  allem  die  Neigung  zum  Sinn- 
bildlichen, die  zum  Beispiel  dazu  führt,  daß  ursprünglich 
Religionsstifter  wie  Zarathustra  im  Mazdaismus,  Christus 
im  ostchristlichen  Gebiete  und  Buddha  in  Indien  nicht 
leibhaftig,  sondern  in  Sinnbildern  vorgeführt  werden  oder 
daß  eine  Neigung  für  deren  jugendliche  Auffassung  be- 
steht, wie  bei  Mithra  oder  Yima,  dem  Hirten,  dem  Vor- 
bilde des  christlichen  guten  Hirten.  Erst  der  christliche 
Semitismus  hat  uns  jenen  bärtigen  Christus  beschert  mit 
dem  schlichten,  gescheitelten  Haar,  wie  er  bis  auf  den  heu- 
tigen Tag  trotz  Hellas  und  Iran  als  rein  kirchliche  Vor- 
stellung vorherrschend  geblieben  ist. 

Aber  nicht  diese  sinnbildliche  Kunst  steht  im  vorliegen- 
den Buch  im  Vordergrunde  der  Besprechung,  sondern  ihr 
gerades  Gegenteil,  die  handgreifliche  Darstellung,  die 
nichts  anderes  meint,  als  was  sie  im  Bilde  gibt.  Trotzdem 
muß  ich  auch  die  bildlose  und  sinnbildliche  Ausstattung  von 
Handschriften  sehr  ausgiebig  mit  in  Betracht  ziehen,  will 
ich  Asien  auf  diesem  einen  Gebiete  gerecht  werden  und 
durch  den  Gegensatz  auf  die  Bedeutung  der  rein  darstellen- 
den Kunst  aufmerksam  machen.  Im  allgemeinen  kann  im 
Anschluß  an  mein  Asienwerk  gelten,  daß  Indien  an  sich 
dem  Süden  angehört  und  im  Wege  der  Menschengestalt 
darstellt,  die  Völker  dagegen,  die  vom  Norden  in  diese 
Halbinsel  eindringen:  Indoarier,  Indoskythen  und  Mon- 
golen, um  nur  die  wichtigsten  zu  nennen  (vgl.  unten),  bild- 
los sind.  Solche  Überlegungen  zwingen,  den  Gesichtskreis 
der  Forschung,  wie  er  hier  ganz  allgemein  für  die  bildende 
Kunst  Indiens  und  Westasiens  umrissen  wurde,  auch  für 
die  Miniaturenmalerei  im  besonderen  viel  weiter  zu  span- 
nen, als  es  bisher,  insbesondere  bei  Bearbeitung  der  islami- 
schen und  indischen  Buchmalerei,  üblich  war. 

Wer  ist  denn  eigentlich  der  Träger  der  Entwicklung  in 
der  Miniaturenmalerei  der  Großmoguln!  Sind  es  die 
Schicksale  der  indischen  Kunst  dieser  Zeit,  die  wir  zunächst 
zu  schildern  hätten,  oder  die  der  persischen?  Ist  es  ein  Zweig 
der  islamischen  Kunst?  Hätten  wir  also  von  letzterer  aus- 
zugehen? Mit  der  religiösen  Kunst,  als  die  uns  die  islami- 
sche vornehmlich  erscheint,  haben  die  Miniaturen  gar 
nichts  zu  tun;  ist  es  also  eine  weltliche  Malerei,  der  wir  zu 
folgen  hätten?  Aber  woher  kennen  wir  eine  solche?  Die 
Entwicklungsforschung  muß  wissen,  was  sie  tut,  und  die 
Kunstgeschichte  wird  in  solchen  grundlegenden  Fragen 
überhaupt  erst  Stellung  zu  nehmen  haben. 

Es  liegt  nahe,  auch  diese  letzte  „Blüte"  der  indischen 
Kunst,  die  Mogulmalerei,  von  unserem,  dem  Nordboden, 
aus  daraufhin  zu  betrachten,  wie  weit  sie  Werte  des  Nor- 
dens neben  solchen  der  trennenden  Wüsten-  und  Steppen- 
gebiete und  solchen  des  Mittelgürtels  und  des  Südens  auf- 
weist, beziehungsweise  aus  allen  diesen  Wurzeln  derart 
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eine  Verfallseinheit  geschaffen  hat,  daß  kaum  noch  die  eine 
oder  andere  Kraft  in  den  verschwommenen  Werten  sicht- 
bar blieb.  Will  man  einen  Gegenpol  der  Mogulkunst  und 
damit  die  Zeit  kennenlernen,  in  der  wahrscheinlich  die 
asiatische  Miniaturenmalerei  auf  ihrer  Höhe  war,  so  muß 
man  tausend  Jahre  zurück  auf  einen  Schatz  blicken,  der 
einzig  in  seiner  Art  dasteht.  Die  ostasiatische  Gruppe  stellt 
sich  dadurch,  daß  sie  kein  Pergament  verwendet,  mit  der 
schwarzen  Tusche  statt  mit  Farben  arbeitet  und  das  Buch 
unmittelbar  aus  der  Rolle  durch  deren  Faltung  hervor- 
gehen läßt,  scheinbar  außerhalb  der  Entwicklung  des 
asiatisch-europäischen  Westens.  Es  gibt  aber  eine  Fund- 
grube, aus  der  die  klarsten  Beweise  dafür  zu  schöpfen  sind, 
daß  auch  Ostasien  einst  in  engster  Beziehung  zur  west- 
asiatischen Kunst  gestanden  haben  muß,  der  Schosoin  im 
Todajdschi-Kloster  in  Nara.  Dieser  Schatz  kann  als  eine 
Hauptquelle  der  Geschichte  asiatischer  Arten  der  Miniatu- 
renmalerei gelten.  Das  Schatzhaus  in  Nara,  das  den  Haus- 
rat des  Kaisers  Shomu  (724 — 748)  umschließt  (Asienwerk, 
S.  Ulf.),  enthält  zwar  nicht  „Miniaturen"  im  engeren 
Sinne;  aber  was  er  an  Kleinkunst  bietet,  gibt  ungefähr  eine 
Vorstellung  der  Kunsthöhe,  die  wir  für  die  asiatische 
Handschriftenmalerei  in  der  zweiten  Hälfte  des  ersten 
Jahrtausends  erwarten  können.  Von  da  aus  zurück- 
schließend läßt  sich  dann  beurteilen,  was  uns  verloren- 
gegangen sein  mag  und  was  die  eigentlich  asiatische  Kunst 
gegenüber  der  immer  in  den  Vordergrund  gestellten 
Machtkunst  des  mittleren  Gürtels  auch  auf  dem  Gebiete 
der  Miniaturenmalerei  geleistet  haben  mag. 

Ich  gebe  wenigstens  einen  Beleg  nach  Toyei  Shuko,  I, 
Tafel  118  f.  Tafel  52,  Abb.  144  zeigt  einen  Faltschirm  aus 
vier  (einst  sechs)  Tafeln  mit  Malereien  auf  Efeufaser- 
stoff (?).  Die  erste  Tafel  mit  einem  Elefanten  zwischen 
einem  Baum  (in  der  Krone  ein  Affe)  oben  und  einem 
Felsen  mit  Blumen  unten  trägt  im  unteren  Teil  in  Tinte 
die  Aufschrift  „3rd  year  of  Tempyoshoho"  (749 — 757);  das 
zweite  Feld  zeigt  in  der  Mitte  einen  Steinbock  wieder  gelb 
auf  braun,  hier  mit  grün  in  der  Landschaft  und  dem 
Baume;  im  dritten  Felde  ein  Vogel  mit  Zweig  und  auch 
sonst  in  der  Landschaft  und  neben  dem  Baume  Tiere  und 
Vögel,  dazu  unten  ein  Bogenschütze  zu  Pferd  in  gestreck- 
tem Galopp,  oben  eine  undeutlich  sitzende  Gestalt;  im 
vierten  Feld  ein  Falke  auf  einem  Zweige  sitzend,  darüber 
der  Baum  in  der  Landschaft  mit  geflügeltem  Einhorn  (?) 
und  Wildschwein,  die  hintereinander  herjagen;  ringsum 
Blätter.  Die  vorgeführte  Reihe  ist  so  ausgesprochen  iranisch 
—  auch  in  der  Farbe  — ,  daß  die  ostasiatischen  Züge,  die 
daneben  auftauchen,  kaum  in  Betracht  kommen. 

Auch  im  Shosoin  handelt  es  sich  wie  später  in  der  Mogul- 
malerei schon  um  ausgesprochene  Hof-,  beziehungsweise 
Prunkkunst  und  auch  beim  Shosoin  wird  sich  die  Kunst- 
geschichte einmal  für  eine  Frühzeit  die  gleichen  Fragen 
vorzulegen  haben,  wie  wir  sie  jetzt  nachfolgend  für  eine 
Spätzeit  ins  Auge  zu  fassen  haben:  wer  ist  der  Träger  der 


Kunst,  die  uns  in  Nara  entgegentritt  —  der  Tamamuschi- 
Schrein  gehört  auch  in  diesen  Fragenkreis  —  die  Japaner 
damals  gewiß  noch  nicht.  Die  Chinesen?  Wahrscheinlich 
ebensowenig.  Entscheidend  dürfte  schon  in  dieser  Früh- 
zeit, der  zweiten  Hälfte  des  ersten  Jahrtausends,  den  Typen 
nach  Iran  gewesen  sein,  nicht  etwa  nur  der  von  Indien 
herüberziehende  Buddhismus.  Neben  religiösen  Zügen,  die 
öfter  offenkundig  buddhistisch  sind,  treten  so  stark  maz- 
daistisch-iranische  Einschläge  hervor,  daß  man  eher  an 
West-  als  an  Ostasien  als  Ausgangspunkt  der  meisten 
künstlerischen  Werte  und  Bildgestalten  denkt. 

Schon  dieser  Seitenblick  auf  Ostasien  hat  gezeigt,  wie 
dankbar  in  Zukunft  die  Beobachtung  von  Rohstoff  und 
Werk  für  die  Handschriftenmalerei  werden  dürfte.  Dazu 
einleitungsweise  noch  einige  Bemerkungen.  Das  Ent- 
stehen der  Handschriftenmalerei  auf  asiatischem  Boden 
verfolgen,  heißt  ein  ungeheures  Rätsel  lösen  wollen.  Das 
größte  geschlossene  Landgebiet  der  Erde  läßt  in  seiner 
nach  Lage,  Boden  und  Blut  unendlichen  Verschiedenheit 
jene  Unzahl  von  Möglichkeiten  aufleuchten,  wie  sie  im 
Asienwerke  und  auch  hier  schon  in  der  Wesensbetrachtung 
angedeutet  wurden.  Man  nehme  dagegen  irgend  ein  kleines 
Gebiet,  sagen  wir  die  am  meisten  gegen  die  amerikanische 
Küste  vorgeschobene  Insel  der  Südsee,  die  den  Namen  der 
Osterinsel  führt.  Der  Begriff  der  Handschrift  besteht  dort, 
wie  bei  uns  etwa  in  den  ältesten  Rechtsurkunden  (Leu- 
komata), nur  für  Holztafeln,  die  einst  in  un- 
zähligen Mengen  vorhanden,  heute  kaum  noch  auf- 
zufinden sind.  Das  Beispiel  hat  deshalb  besondere 
Bedeutung  für  uns,  weil  sonst  in  Polynesien  eine 
Schrift  überhaupt  nicht  nachweisbar  ist,  die  Osterinsel  darin 
also,  ebenso  wie  durch  ihre  bekannten  Büstensteine  und  die 
Darstellung  des  Vogelmenschen,  auffällt.  Wie  kommt  das 
alles  auf  dieses  abgelegene  Eiland?  Haben  Lage,  Boden 
und  Blut  selbständig  dazu  Anlaß  gegeben,  ist  es  eine 
Macht  gewesen,  die,  von  auswärts  kommend,  diese  künst- 
lerischen Richtungen  eingeführt  hat,  war  es  der  Zufall, 
etwa  eine  Verkehrserscheinung,  die  zur  Erklärung  heran- 
gezogen werden  muß?  Das  Buch  F.  Schulze-Maiziers  „Die 
Osterinsel"  faßt  die  in  zahlreichen  Schriften  versuchten 
Lösungen  zusammen  und  bietet  dem  Kunstforscher  Anlaß, 
sich  da  im  kleinen  vor  Augen  zu  führen,  was  in  Asien  im 
großen  vor  ihm  liegt.  Wir  haben  es  freilich  nicht  mit  der 
Schrift,  sondern  mit  der  sie  begleitenden  künstlerischen 
Ausstattung  zu  tun.  Auf  den  Osterinseln  waren  es  Holz- 
tafeln, die  die  Rapanuischrift  trugen,  in  ihr  selbst  und  in 
der  Kunst  der  Osterinsel  verraten  sich  melanesisch-negro- 
ide  Grundzüge.  Als  Arbeitsannahme  gilt  jetzt,  daß  diese 
Melanesier  später  durch  Malaio-Polynesier  verdrängt  wur- 
den. Weiß  verdrängt  so  Schwarz,  der  Stein  das  Holz,  nur 
die  Schrift  blieb  am  Holze  haften. 

In  dem  Erdteil  Asien  und  seinem  vorgelagerten  Ge- 
biete Indien  bestehen  im  großen  ähnliche  Fragen.  Viel- 
leicht gelingt  es  bei  planmäßigem  Vorgehen,  auch  dort  in 
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die  Rätsel  der  Schrift,  der  Handschriftenmalerei  im  beson- 
deren, durch  Arbeitsannahmen  Bresche  zu  legen.  Hier  sei 
zum  Schlüsse  noch  ein  Rätsel  berührt,  das  neben  der  im 
vollen  Lichte  der  Geschichte  auftretenden  Denkmäler- 
gruppe Asiens,  dem  Shosoin,  von  der  Forschung  der  Zu- 
kunft leicht  übersehen  werden  dürfte.  Es  handelt  sich  um 
eine  noch  viel  größere  Gruppe,  besser  eine  weit  verbreitete 
Schicht,  das  dreistreifige  Bandgeflecht,  das  irgendwie  asiati- 
schen Ursprungs  scheint  —  soweit  es  einen  Zusammenhang 
mit  der  Schrift  ahnen  läßt. 

Dem  Forscher  drängt  sich  im  Anschluß  an  das  Vor- 
kommen der  dreistreifigen  Bandzier,  die  auch  in  der 
Handschriftenmalerei  eine  so  große  Rolle  spielt,  eine  An- 
nahme auf,  die  vielleicht  für  die  Zukunft  fruchtbar  wer- 
den könnte.  Sie  hängt  damit  zusammen,  daß  die  Zierate 
ursprünglich  Bedeutung  hatten  und  erst  allmählich  unver- 
standen zur  reinen  Zier  wurden.  Die  Bemühungen  von 
A.  Schulz  (Mitteilungen  des  Forschungsinstituts  für  Kul- 
turmorphologie, Frankfurt  1928),  in  einem  Arbeitsbericht 
über  Ausbreitung  und  Ursprung  des  „Riemenornaments'' 
Klarheit  zu  schaffen,  haben  dahin  geführt,  die  Bandzier  im 
Ursprünge  mit  dem  Sinnbilde  verschlungener  Schlangen 
in  Verbindung  zu  bringen,  einmal,  weil  angeblich  Flecht- 
bänder in  solchen  Kulturen  vorkommen,  in  denen  Schlan- 
genkulte und  -abbildungen  eine  Rolle  spielen  und  dann 
auf  Grund  von  Parallelen,  die  sich  in  der  Verwendung 
und  bei  der  Deutung  des  Sinnes  ergäben.  Also  auch  da 
ein  Ringen  um  zugrunde  liegende  Bedeutungsvorstellun- 
gen. Das  Ergebnis  wird  zwar  als  befremdlich  empfunden: 
Übertragung  des  Schlangenbildes  in  abstrakt  lineare  Zei- 
chen; aber  die  Vermutung  einer  zweiten  Spur  der  Her- 
kunft aus  geometrischen  Figuren  habe  sich  eben  bisher 
nicht  bestätigt.  Ist  damit  die  Reihe  der  Möglichkeiten  wirk- 
lich abgeschlossen,  muß  man  sich  mit  der  Feststellung 
begnügen,  daß  weder  die  gradlinigen  geometrischen  Stile, 
noch  die  aus  der  Spirale  entwickelten  Arten  zu  mehr- 
streifigen Verschlingungen  gelangten?  Muß  denn  die 
Einführung  des  Bandgeflechtes  gerade  vom  Bauen  und 
Ausstatten  ausgehen,  besteht  nicht  die  Möglichkeit,  daß  es 
ein  ursprünglich  für  sich  bestehendes  Ausdruckszeichen 
und  der  Ursprung  nur  deshalb  dunkel  ist,  weil  die  ältesten 
Denkmäler  verlorengingen  und  wir  nur  die  spätere  Art 
der  Verbindung  mit  dem  Bauen  und  Ausstatten  von  Ge- 
räten kennen? 

Eine  solche  Bedeutung  des  Bandgeflechtes  eröffnet  sich, 
wenn  man  von  der  einfachen  Verschlingung,  die  auch  in 
Verbindung  mit  dem  Sinnbilde  der  Schlange  stehen  kann, 
absieht  und  sich  nur  auf  jene  Gestalt  einstellt,  die  im 
Bandgeflechte  vorherrscht,  auf  die  Tatsache  nämlich,  daß  das 
die  Fläche  füllende  Band  zumeist  aus  auseinandergezoge- 
nen Knoten  besteht.  Hat  der  Knoten  nicht  seine  eigene 
Geschichte,  geben  die  erhaltenen  Beispiele  nicht  Anlaß 
genug  zu  vermuten,  daß  der  Knoten  ursprünglich  ein  Aus- 
druckszeichen  von  viel  weiterem  Umfang  war,  als  die  aus 


der  historischen,  prähistorischen  und  ethnologischen  Welt 
bisher  bekannten  Verwendungen  des  Knotens  auf  den 
ersten  Blick  erkennen  lassen?  Er  ist  schon  auf  hettitischen 
Siegeln  und  ägyptischen  Skarabäen  sehr  auffallend. 

Es  gab  eine  Schrift,  die  sich  aus  Knoten  zusammen- 
setzte. Jensen,  „Geschichte  der  Schrift",  S.  10,  zählt  sie  zu 
den  Vorstufen  der  Schrift.  Der  Kunstforscher  kennt  sie: 
noch  aus  den  mittelgriechischen  und  armenischen  Hand- 
schriften. Ich  habe  mich  damit  „Kleinarmenische  Miniatu- 
renmalerei" im  Anschluß  an  die  Miniaturen  des  Tübinger 
armenischen    Evangeliars    vom    Jahre    1113,    beziehungs- 


Abb.  145.  Knotenbündel  der  Inka 

weise  893,  S.  14  f.  beschäftigt.  In  dem  Zusammenspiele  von 
Achter,  Nabe,  Klammer  usw.,  mit  einem  Stabe  scheinen 
mir  Reste  einer  Überlieferung  vorzuliegen,  die  zusammen- 
hängen könnten  mit  der  genannten  Schrift,  die  sonst  auf 
asiatischen  Boden  fast  ausgestorben  ist.  Wir  haben  nur 
eine  Nachricht  über  die  älteste  Art  der  Schrift  bei  den 
Chinesen,  wonach  sie  Knotenschnüre  benutzt  hätten.  Diese 
Knotenschrift  ist  auch  sonst  belegt,  am  bekanntesten  sind 
die  Knotenbündel,  Quippu,  der  Inkas  im  heutigen  Peru 
(Abb.  145)1).  Man  sieht  da  einen  zum  Ringe  geschlun- 
genen, gedrehten  Wulst,  an  den  die  Knoten  in  buntester 
Mannigfaltigkeit,  aber  in  wiederkehrender  Verflechtung, 
wie  sie  eben  diese  „Schrift"  verlangt,  befestigt  sind.  Da 
haben  wir  eine  Ursprungsmöglichkeit,  die  weit  vor  die  Zeit 
zurückführt,  mit  der  wir  uns  im  vorliegenden  Werke  be- 
schäftigen. Ich  habe  sie  daher  vorweggenommen  und 
komme  darauf  nachfolgend  nicht  wieder  zurück. 

')  Vgl.  Jensen,  Gesch.  d.  Schrift,  S.  10,  nach  R.  Andrea,  Ethnol. 
Parallelen,  S.  184  f.,  Stube,  Grundlinien  zu  einer  Entwicklungsgesch. 
d.  Schrift,  S.   12. 
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Die  ältesten  erhaltenen  Belege  für  die  Vereinigung  von 
Schrift  und  Bild  in  breiter  Schicht  sind  vorläufig  die  baby- 
lonischen Siegelzylinder  und  Tontäfelchen.  Auch  die 
Griechen  halten  noch  in  den  Vasen  am  Ton  als  gemein- 
samer Schrift-  und  Zeichenunterlage  fest.  Wir  erfreuen 
uns  an  diesen  griechischen  Kunstwerken,  den  älteren 
schvvarzfigurigen  und  den  in  der  Zeichnung  hochwertigen 
mit  roten  Figuren  auf  schwarzem  Grunde;  damit  ist  in 
der  bildenden  Kunst  eine  der  Richtungen  gegeben,  in  der 
Schrift  und  Zeichnung,  die  sie  begleitet  oder  der  die  Schrift 
beigegeben  war,  sich  einst  betätigten.  Ein  solches  Zusam- 
menwirken auf  dem  Gebiete  der  Kleinkunst  steht  nicht 
vereinzelt;  was  die  Keramik  für  die  Griechen  war,  wurde, 
wenn  auch  in  beschränkterem  Maße,  das  Elfenbein  für  die 
Römer  und  Byzantiner,  die  Silber-  und  Seidenarbeit  für 
die  Sasaniden.  In  allen  diesen  Fällen  blieb  die  Darstel- 
lung führend,  die  Schrift  lediglich  begleitend  oder  über- 
haupt Nebensache.  Anders  in  der  Handschriftenmalerei. 
Papyrus  und  Leder  wurden  dafür  die  Träger.  Wann  und 
wo  mit  ihnen  die  Rolle  und  gar  das  Buch  auftrat,  liegt 
vorläufig  völlig  im  Dunkeln.  Ich  kann  hier  nur  von  meiner 
Beschäftigung  mit  der  altchristlichen  und  islamischen  Kunst 
aus  Stellung  nehmen  und  damit  den  Versuch  wagen,  für 
die  überreiche  Betätigung  der  Großmoguln  auf  diesem 
Gebiete  eine  Erklärung  zu  suchen. 

Jedenfalls  fällt  zunächst  einmal  auf,  daß  die  Schrift,  die 
in  der  Verwendung  von  Papyrus  und  Leder  weitaus  den 
Ausschlag  gegeben  hatte,  nun  selbst  zum  Kunstwerk  wird 
und  wir  daher  von  vornherein  eher  an  Zusammenhänge 
denken,  die  nicht  unmittelbar  gerade  nur  mit  der  Hand- 
schriftenmalerei, sondern  mehr  vielleicht  mit  dem  Einzel- 
denkmale und  dessen  Aneinanderreihung  zu  tun  hat. 
Schon  der  Baumwollstoff  des  Hamsaromanes  und  das 
Papier,  auf  dem  die  Miniaturen  in  Schönbrunn  gemalt 
sind,  weisen  eigene  Wege.  Es  scheint,  wie  wenn  jedem  Roh- 
stoffe ursprünglich  eine  eigene  künstlerische  Form  und 
sogar  Ausdrucksweise  eignen  könnte.  Solche  Ursprungs- 
fragen gehören  heute  noch  zu  den  größten  Rätseln  der 
Kunstgeschichte.  Ich  habe  sie  zunächst  nur  einleitend  ange- 
deutet und  wende  mich  nun  der  planmäßigen  Unter- 
suchung zu. 

Wir  haben  hier  dreierlei  in  Aufrollung  der  Fragen  nach 
den  Kräften  zu  unterscheiden,  von  denen  die  Entwicklung, 
deren  Endpunkt  in  der  Mogulmalerei  vor  uns  steht, 
abhängt,  erstens  die  Schrift,  mit  der  die  bildende  Kunst 


in  der  Handschriftenmalerei  öfter  auf  das  engste  verbün- 
det auftritt,  zweitens  die  Frage  nach  dem  Auftreten  des 
Papiers,  dessen  sich  die  Moguln  bedienen  und  der  damit, 
wie  es  scheint,  Hand  in  Hand  gehenden  Loslösung  des 
Bildes  von  der  Handschrift,  wobei  nach  Akbar  offenkundig 
das  Einzelblatt  in  den  Vordergrund  tritt,  und  endlich,  wie 
die  Darstellung  im  Wege  der  Menschengestalt  zuerst  als 
Ausstattung  von  Handschriften  und  dann  als  Bildnis  auf 
Einzelblättern  überhaupt  auf  indischem  Boden  gedeihen 
konnte.  Ich  behandle  die  Frage  der  Anfänge  unter  „Be- 
harrung" mit  Bezug  auf  die  Mongolen  selbst,  gehe  unter 
„Lage"  ihrer  ersten  Ausbreitung  nach  dem  Lande  alt- 
künstlerischer Überlieferung,  auf  China  über,  folge  dann 
den  Mongolen  unter  „Boden"  in  das  zweite,  von  ihnen 
eroberte  (vorgelagerte)  Gebiet  nach  Indien  selbst  und  be- 
spreche erst  im  letzten  Beharrungsabschnitte  unter  „Blut" 
die  Frage,  was  alle  diese  Bluteinschläge  bedeuten  und  wie 
sie  unter  dem  bei  der  Eroberung  Indiens  überragenden 
Einflüsse  iranopersischer  Bildung  und  Kunst  zu  jener  Ein- 
heit verschmelzen  konnten,  die  in  dem  Abschnitte  über  den 
Machtwillen  im  Anschluß  an  die  Persönlichkeit  Akbars 
und  der  andern  Mogulfürsten  zu  behandeln  sein  wird. 
Unter  „Bewegung"  bespreche  ich  schließlich  einzelne  be- 
sonders erwähnenswerte  Einflüsse,  so  den  europäischen, 
und  betrachte  zum  Schlüsse  der  Sachforschung  die  Aus- 
breitung der  Mogulkunst,  insbesondere  nach  Europa.  Wir 
werden  immer  wieder  gegen  die  bisherige  Einstellung  zu 
kämpfen  haben;  eine  solche  falsche  Einstellung  zum  Bei- 
spiel scheint  es  (wie  hei  der  Schriftgeschichte),  wenn  wir  die 
Dinge  glaubens-  und  erziehungsgemäß  vom  Mittelmeer- 
kreis aus  ansehen,  während  die  Entwicklung  gerade  um- 
gekehrt den  Weg  vom  eigentlichen  Asien  nach  Vorder- 
asien und  dem  Mittelmeere  gegangen  ist.  Freilich,  die 
Macht  kommt  nicht  aus  diesem  eigentlichen  Asien,  mit  ihr 
auch  nicht  der  Steinbau  und  —  für  die  Geschichte  der 
Miniaturenmalerei  entscheidend  —  auch  nicht  die  mensch- 
liche Gestalt.  Aber  war  die  Handschriftenmalerei  ur- 
sprünglich überhaupt  Darstellung,  wie  wir  das  nach  den 
Totenbüchern  der  alten  Ägypter  und  den  ältesten  erhal- 
tenen griechisch-römischen  Handschriften  schließen?  Die 
Sachlage  erscheint  doch  etwas  anders,  wenn  ich  mich  durch 
den  humanistischen  Glauben  der  letzten  Jahrhunderte  nicht 
verblüffen  lasse,  vielmehr  einer  Nachprüfung  der  ent- 
gegengesetzten Entwicklungsannahme  nicht  länger  aus- 
weiche. 


Nachtrag  zu  S.  91:  Für  die  Schrift  der  Holztafeln  der 
Osterinsel  sind  die  Ausgrabungen  Marshalls  und  die  Er- 
gebnisse der  Expedition  W.  v.  Hevesis  nach  Harappa  im 


Industale   zu   vergleichen,   die   Pelliot   am    17.    September 
1932  der  Academie  des  Inscriptions  vorgelegt  hat. 
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I. 

BEHARRENDE    KRÄFTE 


In  meinem  Asienwerk  ist  versucht  worden,  das  eigent- 
liche Asien  von  den  im  Süden  vorgelagerten  Gebieten  zu 
trennen.  Ich  könnte  die  dort  Abb.  1  gegebene  Karte  mit 
den  trennenden  Strichen  wiederholen,  müßte  aber  zwei 
andere  entscheidende  Linien  hinzufügen,  die  neben  dem 
Gegensatze  von  Nord  und  Süd  auf  asiatischem  Boden  im 
besonderen  im  Hervortreten  beharrender  Kräfte  mit- 
sprechen: die  vom  Stillen  zum  Atlantischen  Ozean  rei- 
chende Folge  von  Wüsten  und  Steppen  und  die  vermut- 
liche Achse  der  indoarischen  Wanderungen.  Ohne  Be- 
achtung dieser  Grenzen,  beziehungsweise  Bewegungsrich- 
lungen  läßt  sich  kein  Sondergebiet  der  asiatischen 
Kunstgeschichte  bearbeitein,  insbesondere  nicht,  soweit 
die  Zeit  vor  dem  Mongolensturm  und  dem  all- 
mählichen Einrücken  europäischer  Mächte  in  Betracht 
kommt. 

In  die  Handschriftenmalerei  Asiens  spielen  überdies  im 
besonderen  Voraussetzungen  hinein,  die  ähnlich  etwa  wie 
beim  orientalischen  Teppiche  bisher  ungeahnt  blieben, 
weil  die  Rohstoffe,  die  zur  Erzeugung  dieser  Kunstwerke 
verwendet  wurden,  unrettbar  der  Vergänglichkeit  preis- 
gegeben blieben.  Um  ihre  Spuren  wiederzufinden,  müssen 
Überlegungen  Platz  greifen,  wie  sie  mich  zum  Beispiel  vom 
Pergament  und  der  Fischvogelinitiale  auf  ein  Gebiet  führ- 
ten, das  bis  jetzt  in  der  Kunstgeschichte  kaum  als  Ur- 
sprungsland in  Frage  kam:  auf  Sibirien.  Wenn  sich  das, 
was  ich  in  meinem  Slawen-  und  dem  Asienwerke  zu  sehen 
glaubte,  bewahrheitet,  dann  zeigt  sich,  wie  berechtigt  die 
Einstellung  auf  die  Gesamtheit  des  Erdkreises  ist,  die  ich 
für  die  Kunstforschung  der  Zukunft  fordere,  und  daß  wir 
weder  mit  dem  antiken  Kulturkreise,  noch  mit  der  histori- 
schen Zeit,  noch  endlich  mit  den  sogenannten  Kulturvölkern 
auskommen,  soll  der  Weg  zur  wissenschaftlichen  Arbeit 
gefunden  werden.  Gerade  der  Handschriftenmalerei  gegen- 
über wird  sich  zeigen,  wie  groß  die  weißen  Flecke  der 
Denkmälerkarte,  die  Lücken  also  unseres  Wissens  sind.  Die 
dunkle  Frage  des  Ursprungs  von  Schrift  und  Zierat  tritt 
hier  zu  der  noch  dunkleren  Frage  nach  der  Entstehung 
einer  im  Wege  der  menschlichen  Gestalt  darstellenden 
Kunst  inmitten  eines  Gebietes  hinzu,  des  eigentlichen 
Asiens,  das  von  Natur  der  Bildlosigkeit  zuneigt. 

Wenn  man  früher  gern  die  Parther  für  die  Einfuhr 
des  Teppichs  nach  Iran  verantwortlich  machte,  so  könnte 


dies  heute  in  noch  viel  höherem  Maße  für  das  Pergament 
und  die  damit  eingetretene  Umwälzung  der  Handschriften- 
ausstattung im  bildlosen  Sinne  gelten,  vorausgesetzt,  daß 
dabei  an  Stelle  der  Darstellung  von  Kalendertieren,  be- 
ziehungsweise einer  Bilderschrift  eine  bildlose  Schrift  zum 
Teil  unter  Beibehaltung  darstellender  Anfangsbuch- 
staben (Initialen)  getreten  wäre.  Das  kann  aber  mit  dem 
Ersatz  der  Haut  durch  das  zugeschnittene  Pergament  zu- 
sammenhängen und  spielt  sich  im  Westen  ab,  während 
im  Osten  eine  andere  an  beharrende  Kräfte  anknüpfende 
Entwicklung  eingetreten  zu  sein  scheint. 

Die  Grundfrage  der  Beharrungsforschung  auf  dem  Ge- 
biete der  Handschriftenmalerei  ist  die,  ob  es  jemals  eine 
Volkskunst  dieser  Art  gegeben  habe,  eine  oder  mehrere 
Zweige,  die  dann  in  der  Spätzeit,  mit  der  wir  uns  hier 
beschäftigen,  zur  Entstehung  von  Kreisen  gemischter  Art 
zusammenwirkt  haben.  Bisher  galten  die  hieroglyphische 
und  die  phonetische  Lautschrift  als  die  Zeichen,  mit  denen 
die  historische  Forschung  einsetzt.  Kann  das  aufrecht  er- 
halten bleiben? 

Wenn  ich  Jensen,  „Geschichte  der  Schrift"  1925,  lese  und 
dort  die  aramäische  Schrift  ganz  wie  selbstverständlich 
zwischen  die  phönikische  und  die  eigentlich  asiatischen 
Schriften:  das  Iranische,  Sibirische  und  Hochasiatische,  ein- 
geschoben sehe,  dann  kommen  mir  Bedenken,  die  in  Er- 
kenntnissen meines  Faches,  der  Forschung  über  bildende 
Kunst,  einer  der  Schrift  sehr  nahestehenden  Lebens- 
äußerung wurzeln.  Jensen  fällt  es  gar  nicht  ein,  das  eigent- 
liche Asien  als  ein  selbständig  schöpferisches  Ursprungs- 
gebiet ins  Auge  zu  fassen;  für  ihn  ist  es  ohne  weiters 
gegeben,  das  Aramäische  als  Ausgangspunkt  zahlreicher 
west-,  hoch-  und  nordasiatischer  Schriftsysteme  anzusehen. 
Gibt  es  denn  eine  aramäische  Kunst?  Ich  habe  mich  in 
einem  eigenen  Buche  „L'art  primitif  chretien  de  la  Syrie" 
etwas  mit  dieser  Frage  beschäftigt.  Wenn  man  bereit 
wäre,  von  einer  aramäischen  Kunst  zu  reden,  so  könnte 
das  immer  nur  jene  Mischung  des  Hellenischen  mit  dem 
Iranischen  sein,  die  sich  in  der  Hauptsache  im  Seleukiden- 
reiche  damals  vollzog,  als  die  Mittelmeermacht  bis  an  die 
Grenzen  von  Indien  und  China  reichte,  also  eine  Misch- 
kunst, in  der  neben  dem  Bekannten,  dem  Griechischen,  das 
bisher  Unbeachtete,  die  iranisch-mazdaistische  Kunst,  den 
Ausschlag  gibt.   Ob  man  diese   Mischung   in  der   Schrift 
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nicht  übersieht  und  nur  deshalb  den  Erreger,  das  Iranische, 
zum  Ableger  macht? 

Nach  der  Erfahrung  in  meinem  Fache  muß  aber  gerade 
da  der  Keil  eingetrieben  und  vor  allem  immer  wieder  neu 
untersucht  werden,  ob  wirklich  Iran  von  Vorderasien  ab- 
hängig oder  nicht  vielmehr  das  Umgekehrte  der  Fall  ist, 
auch  soweit  eine  altiranische  Schrift  in  Betracht  käme.  Wir 
wissen  zu  wenig,  antwortet  man;  der  Kunstforscher  aber 
sieht  immer  die  indoarische  Achse  vor  sich,  die  sittlich  und 
künstlerisch  so  ungeheuer  befruchtend  von  der  iranischen 
Mitte  aus  auf  ganz  Asien  gewirkt  hat. 

Dabei  muß  im  Anschluß  an  mein  Asienwerk  daran  er- 
innert werden,  daß  in  der  Indoarierbewegung  Nachwir- 
kungen der  letzten  Eiszeit  vorliegen  könnten.  Wie  die 
Gletscher  Hochasiens,  vom  Pamir  beginnend,  kaum  aus  den 
heutigen  Niederschlägen  und  sonstigen  klimatischen  Ver- 
hältnissen jener  Gegenden  erklärt  werden  können  —  Sir 
Aurel  Stein  macht  mich  auch  darauf  aufmerksam,  daß 
die  Abnahme  der  Bewässerung  des  Tarimbeckens  nicht  so 
sehr  durch  das,  was  Huntington  „The  pulse  of  Asia"  ge- 
nannt hat,  als  durch  das  Abnehmen  der  Gletscherwässer 
zu  erklären  sei  — ,  so  muß  es  sich  auch  bei  den  Indoariern 
nicht  gerade  um  eine  Einwanderung  im  gewöhnlichen 
Sinne,  sondern  es  kann  sich  auch  um  einen  Rückstand  der 
von  der  letzten  Eiszeit  nach  der  asiatischen  Mitte  gedräng- 
ten Nordvölker  handeln;  wobei  immer  noch  zu  entschei- 
den bliebe,  ob  dabei  nicht  auch  solche  von  der  asiatischen 
Seite  oder,  wie  man  gern  annimmt,  nur  solche  von  der 
europäischen  Seite  her  in  Betracht  kommen. 

Die  beharrenden  Kräfte  müssen  also  nicht  nur  boden- 
ständige, in  Asien  selbst  vom  Anfang  an  verwurzelte  sein. 
Es  können  seit  der  indoarischen  Wanderung  auch  von 
Nordwesten  in  Asien  eindringende,  dann  dort  aber  unver- 
wüstlich fruchtbare  Kräfte  und  Werte  am  Werke  sein. 
Soweit  das  eigentliche  Asien  selbst  in  Betracht  kommt, 
müssen  überdies  Sibirien  und  Hochasien  als  Zeltgebiete 
neben  dem  westasiatischen  Rohziegelgebiete  stets  getrennt 
im  Auge  behalten  und  es  darf  nicht  übersehen  werden,  daß 
in  allen  diesen  Strömen  das  Holz  mitgesprochen  haben  kann. 

Die  hohe  Einschätzung  der  Schrift,  wie  sie  noch  Abulfazl 
betont,  ist  für  uns  freilich  zunächst  ein  islamischer  Zug, 
aber  der  Islam  hat  diese  Einschätzung  wohl  von  Iran  über- 
nommen, das  diese  hohe  Wertung  ebenso  und  schon  früher 
an  Ostasien  abgegeben  haben  dürfte.  Ähnliche  Beobach- 
tungen kann  man  der  ostchristlichen  Kunst  gegenüber 
machen:  je  weiter  wir  vom  Mittelmeerkreise  weg  nach  dem 
iranischen  Osten  vorschreiten,  desto  mehr  sind  Schrift  und 
Zierat  zu  einer  Einheit  verbunden.  Wenn  wir  nicht  klar 
sehen,  so  liegt  das  darin  begründet,  daß  zwar  die  mesopota- 
mische  Bibel  von  586,  armenische  und  dementsprechend 
auch  koptische  Handschriften  erhalten  sind,  dafür  aber 
nicht  eine  einzige  iranische  oder  persisch-vorislamische 
heilige  Schrift,  von  der  aus  jene  Reihe  der  Tatsachen,  die 
man  jetzt  gern  in  den  Mittelmeerkreis  einzuordnen  sucht, 


überhaupt  erst  zu  einer  andern  Fragestellung  führen 
würde. 

Nehmen  wir  zum  Beispiel  gleich  die  Schlagworte  Hand- 
schrift und  Miniatur.  Miniaturenmalerei  ist  der  weitere 
Begriff,  Handschriitenmalerei  der  engere  insofern,  als 
erstere  auch  das  Einzelblatt  umfaßt.  Sdion  hier  unter 
Beharrung  muß  die  Frage  gestellt  werden,  ob  es  richtig 
ist,  wie  wir  nach  dem  Auftreten  des  Einzelblattes  in  der 
Mogulzeit  schließen,  daß  dieses  in  der  Miniaturenmalerei 
jünger  als  deren  Auftreten  in  Handschriften  sei.  Der 
Unterschied  von  Haut  und  Pergament,  von  Palmblatt  und 
Papyrus  streift  an  diese  Frage,  das  Beispiel  der  Inschrift 
in  Stein  oder  Holz  könnte  bei  Entstehung  der  Handschrif- 
ten und  damit  ihrer  Ausstattung  in  Frage  kommen. 

Dazu  die  andere  Frage,  ob  die  Schrift  ursprünglich  nicht 
ebenso,  wie  sich  für  manchen  Zierat  zeigen  wird,  heilig 
war.  Ich  streife  diese  Dinge  hier  einleitend  nur;  es  wird 
öfter  darauf  zurückzukommen  sein.  Keinesfalls  kann  ich 
ihnen  gerecht  werden,  wenn  ich  als  der  richtige  Groß- 
stadtbarbar glaube,  die  Welt  wäre  vom  Hellenismus,  von 
Rom  und  Byzanz  her  mit  den  Segnungen  von  Kunst  und 
Wissenschaft  beschenkt  worden,  so  daß,  wenn  in  Syrien 
Kirchen  oder  im  Tarimbecken  Fresken  gefunden  werden, 
man  an  nichts  anderes  denkt  als  an  Ausstrahlungen  der 
Mittelmeerkunst,  das  heißt,  nicht  nur  zu  fragen  unterläßt, 
was  in  Syrien  iranisch  in  der  Ausstattung  und  in  Ost- 
turkestan  chinesisch  in  der  Zeichnung  sein  kann,  sondern 
vor  allem  nicht  an  das  denkt,  was  in  Syrien  syrisch  und 
in  Turkestan  türkisdi  sein  könnte.  Der  sammelnde 
Museumsjäger  zerstört  dann  nach  Gutdünken,  was  außer- 
halb seines  Glaubensbekenntnisses  liegt  oder  läßt  es  min- 
destens unbeachtet.  Wir  werden  es  hier  bei  den  behar- 
renden Kräften  von  Lage,  Boden  und  Blut  zunächst  nur 
mit  der  Erde  als  Rohstofflager  und  den  Völkern  zu  tun 
haben  und  erst  in  dem  Abschnitt  über  die  Willensmächte 
in  das  Fahrwasser  einlenken,  in  dem  auch  das  Altoricn- 
talische,  der  Hellenismus,  Rom  und  Byzanz  liegen.  Peking, 
Samarkand,  Baghdad,  Herat  und  Delhi,  um  den  Weg  der 
Macht  zu  kennzeichnen,  die  nach  Indien  vordringt,  kom- 
men in  diesem  ersten  Entwicklungsabschnitte  überhaupt 
nicht  in  Betracht. 

Damit  trete  ich  nun  in  die  eigentliche  Untersuchung  ein 
und  nehme  zunächst  die  Frage  nach  dem  Träger  der  Ent- 
wicklung wieder  auf.  Wer  sollte  es  im  gegebenen  Falle 
anders  sein  als  die  Mongolen?  Sie  bleiben  in  all  den 
Schicksalen,  die  ihnen  und  ihrer  Kunst  beschieden  waren, 
das  Bleibende,  eben  jener  beharrende  Träger,  der  den 
ioten  Faden  in  der  ganzen  entwicklungsgesdiiditlichen 
Untersuchung  abgibt.  Ich  gehe  daher  von  ihnen  als  Volk, 
beziehungsweise  ihrem  Ursprungslande  aus. 

Hodiasiaten.  Die  Mogulkaiser  sind  ihrer  Abstammung 
nach  Hochasiaten,  ihr  Blut  und  das  der  sie  begleitenden 
Mongolen,  Türken,  Usbeken,  Kalmüken  usw.  müßte  noch 
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erkennbar  einwirken  trotz  aller  indischen  Grundlagen  und 
irano-persischen  Einschläge,  zu  denen  wir  noch  übergehen 
werden.  Schon  in  meinem  Altai-Iran-  und  dem  Asienwerke 
habe  ich  versucht,  die  beiden  Kunstströme,  den  iranischen 
und  den  türkischen  (mongolischen),  zu  trennen.  Vom  irani- 
schen oder  westasiatischen  Strome  ist  also  von  vornherein 
ein  zweiter  zu  untersdieiden,  der  hochasiatische,  im 
wesentlichen  ursprünglich  türkische,  der  am  Zelt  und  der 
Metallbearbeitung  haftet.  Später  tritt  freilich  mit  dem 
Vorstoß  der  sogenannten  Indoskythen  eine  Vermischung 
ein,  aber  noch  die  Hunnen  und  Avaren  bringen  nadi 
Europa  eine  Kunst  mit,  die  mit  der  iranischen  Ausbrei- 
tung nicht  zu  verwechseln  ist.  Die  hochasiatische  Kunst  war, 
nehme  ich  an,  seit  der  Eiszeit  von  Vorderasien  und  Europa 
durch  den  Wall  losgetrennt,  den  die  im  Gefolge  des  Eises 
nach  dem  Süden  vorgedrungenen  Arier  aufgerichtet  hat- 
ten. Erst  als  es  den  Türkvölkern  gelang,  die  um  den  Pamir 
gelagerten  Gebirge  zu  umgehen,  also  etwa  seit  Christi 
Geburt,  hört  der  ostarische  Strom,  den  wir  kurz  den  irani- 
schen nennen,  auf,  sich  wie  der  westarische  im  Süden 
Europas,  der  griechische,  allein  mit  der  mesopotamischen 
Großmacht  und  dem  Mittelmeerkreise  auseinanderzu- 
setzen. Von  da  an  erfährt  vielmehr  die  nordische  Eigenart 
der  Kunst  Westasiens  eine  weitere  Stärkung  durch  die 
hochasiatischen  Hirtenvölker,  und  dem  ist  es  wohl  zu  dan- 
ken, daß  die  bildlose  Kunst  unter  der  Vorherrschaft  der 
altorientalischen  Monarchien  und  dann  des  Hellenistischen 
und  Indischen  nicht  überhaupt  ausstarb. 

Seit  ich  mein  „Altai-Iran"  1917  schrieb,  worin  diese 
Dinge  näher  erörtert  sind,  tauchten  für  den  Kunstforscher 
in  Hochasien  neben  den  Türken  auch  die  Mongolen  auf, 
so  daß  es  heute  möglich  erscheint,  den  westlichen,  türkischen 
Teil  Hochasiens  in  der  bildenden  Kunst  vom  östlichen, 
mongolischen  Teil  zu  trennen.  Bevor  ich  aber  auf  das 
Trennende  in  der  Kunst  der  beiden  Volksgebiete  eingehe, 
sei  das  Gemeinsame  an  die  Spitze  gestellt. 

Man  wird  vielleicht  geneigt  sein,  den  Hochasiaten  eine 
größere  Beachtung  zuzuwenden,  seit  die  Ausgrabungen 
von  Ur  mit  ihren  Kunstwerken  in  Edelmetall  und  Mosaik, 
dazu  ihrer  Bilderschrift,  gezeigt  haben,  was  das  Volk  der 
Sumerer  mitgebracht  haben  mag,  als  es,  wie  man  annimmt, 
aus  Zentralasien  einwanderte  und  dort  im  Zwischen- 
stromlande,  dem  „Paradiese",  die  älteste  sogenannte  Hoch- 
kultur schuf1).  Man  lese  darüber  die  Ausgrabungsberichte 
von  Woolley  und  E.  Unger  „Die  Keilschrift",  1929  (dazu 
Kosmos  XXVI,  S.  371).  Uns  beschäftigen  vor  allem  die 
Schriftzeichen,  unter  denen  auch  Fisch  und  Vogel  vor- 
kommen, dazu  alle  die  Tiere  in  ihrem  Entwicklungszu- 
sammenhange, wie  sie  die,  scheint  es,  in  Nordasien  ent- 
standene Tierzucht,  beziehungsweise  der  Kalender  mit  sich 
brachten.  Diese  Bilderschrift  ist  kaum  erst  in  Mesopota- 
mien entstanden. 

')  Vgl.  Christian-Weidner,  Das  Alter  der  Gräberfunde  aus  Ur, 
Archiv  f.  Orientforschung,  Bd.  V,  1929,  S.  139  f. 


Ob  die  Sumerer  noch  in  der  Zeit  vor  der  Ausbildung  des 
Wanderhirtentums  nach  Mesopotamien  vordrangen,  also 
etwa  mit  dem  paläolithischen  Strom  in  Sibirien  in  Zu- 
sammenhang zu  bringen  sind,  oder  schon  als  ausge- 
sprochene Nordvölker,  beziehungsweise  Wanderhirten  an- 
langten und  erst  im  Zweiströmeland  die  Darstellung  im 
Wege  der  Menschengestalt  und  bereits  hochentwickelte 
Werkarten  etwa  von  Ägypten  übernahmen,  ist  bis  jetzt 
nicht  untersucht.  Der  Kunstforscher  neigt  immer  noch  eher 
dazu,  die  Sumerer,  statt  sie  mit  Bork  der  Sprache  nach  mit 
den  Kaukasiern,  eher  mit  den  Türken  und  dem  asiati- 
schen Norden  zusammenzubringen  (vgl.  über  diese  frühe- 
sten Anzeichen  mein  Asienwerk  S.  670). 

Der  Beharrung  nach  haben  wir  es  auch  in  den  Mogul- 
fürsten und  ihrem  Stammesanhange  mit  wandernden 
Nordmenschen,  hier  aber  ausgesprochen  mit  Angehörigen 
jener  Hirtenvölker  zu  tun,  die  sich  in  Asien  zwischen  den 
Norden  und  den  altorientalischen  Machtstrom  einschieben, 
bildlos  sind  und  künstlerisch  ursprünglich  an  Zelt  und 
Teppich  festhalten.  Es  ist  daher  von  vornherein  falsch, 
wenn  man  behauptet,  die  indische  Miniaturenmalerei  habe 
den  gleichen  Ursprung,  dieselben  Wurzeln  wie  die  Per- 
siens  (Sarre,  Kat,  S.  28).  Man  darf  den  Fehler,  den  man 
früher  beging,  den  Islam  von  Nordafrika  aus  zu  betrach- 
ten, das  allein  damals  etwas  bekannt  war,  nicht  durch 
einen  zweiten  ersetzen,  indem  man  von  Kleinasien  aus 
sieht  und  nicht  mit  den  Völkerverschiedenheiten  im  irani- 
schen Hinterlande  rechnet. 

Der  arabische  Vorstoß  des  Islam,  in  Persien  aufgefan- 
gen, erfuhr  einen  Gegenstoß  von  türkischer  Seite,  der 
schließlich  durch  die  Mongolen  noch  verstärkt  wurde.  Das 
ist  die  Geschichte  der  islamischen  Kunst;  man  irrt  auch, 
wenn  man  glaubt,  Araber,  Türken  und  Mongolen  seien 
Naturvölker,  die  Mongolen  das  „niedrigste"  unter  ihnen 
(Diez,  Kunst  der  isl.  Völker,  S.  5).  Es  gibt  in  Nordasien 
ebensowenig  Naturvölker  —  außer  etwa  im  Polarkreise  — 
wie  in  Nordeuropa;  die  muß  man  im  Süden,  den  Äquator 
entlang,  suchen.  Im  Norden  gibt  es  nur  Völker,  die  ihrer 
„Kultur"  nach  älter  sind  als  alle  „Kulturvölker",  die  die 
Geschichte  kennt;  nur  sind  sie  unter  den  Veränderungen 
von  Boden  und  Wetter  in  dem  Gebiete,  das  später  der 
Islam  einigend  umspannt,  Wandervölker  geworden,  die 
überall,  wo  sie  hinkommen  (ähnlich  wie  in  Europa  in  ihrer 
Art  die  Kelten,  Germanen  und  Slawen),  aus  dem  geistig 
versumpften  Kulturboden  des  mittleren  Machtgürtels  „asia- 
tische" Früchte  zu  zeitigen  wissen.  Es  gehört  doch  wahr- 
haftig der  ganze  Dünkel  europäisch-historisch-philologi- 
scher Verbildung  dazu,  um  nicht  zu  sehen,  daß  wir  in  der 
durch  diese  Völker  eingeführten  anderen  Art  etwas  ähn- 
lich Wertvolles  vor  uns  haben,  wie  in  der  Nordkunst 
Europas,  das  sich  später  vom  griechischen  Erbgute  nährt, 
soweit  nicht  auch  dort  mit  dem  Christentum  Iran  seinen 
Einzug  hielt. 

Wenn  wir  hier  von  Mongolen  sprechen,  so  handelt  es 
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sich  um  jene  Hochasiaten,  die  unter  Führung  der  Mon- 
golen, beziehungsweise  ihrer  Herrscher,  aus  Hochasien  kom- 
mend, die  Welt  und  zuletzt  auch  Indien  eroberten.  Damit 
ist  noch  lange  nicht  gesagt,  daß  in  der  Kunst  dieser  mongo- 
lischen Bewegung  auf  indischem  Boden  auch  noch  Züge 
des  Mongolischen,  beziehungsweise  Hochasiatischen  vor- 
kommen müßten,  ganz  abgesehen  davon,  ob  diese  Hoch- 
asiaten überhaupt  in  der  Kunst  einen  eigenen  Strom,  wie 
sicher  die  Türkvölker,  vertreten.  Ich  gliedere  danach  den 
vorliegenden  Abschnitt,  spreche  zuerst  von  den  Türken 
und  dann  erst  von  den  Mongolen.  Für  die  ursprüngliche 
Kunst  beider  kommt  zunächst  die  asiatische  Nordkunst 
zusammen  mit  der  der  Wanderhirten  in  Betracht  und 
dann  erst  jene  Wendung,  die  sie  auf  chinesischem  Boden 
genommen  hat,  bevor  ihr  Hauptsitz  Persien  wurde. 

DieZeltkunst.  Noch  in  den  Miniaturen  der  Mogul- 
zeit spielt  das  Zelt  zur  Andeutung  der  Umwelt  eine  so 
stark  hervortretende  Rolle,  daß  wir  insbesondere  bei 
einem  Vergleiche  mit  westlichen  Miniaturen  darin  einen 
kennzeichnenden  Einschlag  hochasiatischer  Art  sehen  möch- 
ten. Ich  verweise  als  Beispiel  auf  den  in  dieser  Beziehung 
außergewöhnlich  beharrlichen  Hamsaroman.  Asienwerk, 
S.  440,  wurde  dafür  Hamsa  abgebildet,  der  die  Königin 
von  Zerduscht  ergreift.  Man  kann  ebensogut  sehr  viele 
andere  Blätter  nehmen,  immer  wieder  ist  das  Zeltlager 
entscheidend  für  die  örtliche  Einkleidung  des  Vorganges. 
Was  da  an  bunt  gemusterten  Zeltstoffen  den  Bildeindrudv 
beherrscht,  sowohl  in  geometrischen  Randmustern  wie  be- 
sonders den  blumigen  Füllungen,  das  drängt,  besonders 
farbig,  den  Gegenstand  der  Darstellung  fast  zurück.  Man 
vergleiche  damit  die  später  heranzuziehenden  Fürstenver- 
sammlungen unter  einem  ähnlichen  Stangenzelte,  beson- 
ders den  großen  Timuridenstammbaum  des  British 
Museum,  und  wird  sehen,  daß  sich  diese  Neigung  für  die 
Durchsetzung  der  Bildwirkung  mit  bunten  Fliesen-  und 
Zeltmustern  nicht  nur  auf  den  Hamsaroman  beschränkt. 
Davon  war  schon  oben  S.  28  die  Rede. 

Die  hochasiatische  Strömung  an  sich  knüpft  an  die  geo- 
metrische Ranke,  die  sogenannte  Arabeske,  an  und  hat  die 
farbige  Belebung  der  Verkleidung  im  Gefolge,  wie  sie  vor 
allem  durch  die  Zeltstoffe  und  Teppiche  nachahmende 
Ausstattung  von  Wänden  in  glasierten  Ziegeln  und  Flie- 
sen auftritt.  Schon  im  Altmesopotamischen  und  Griechi- 
schen lassen  sich  solche  Einschläge  nachweisen,  insbesondere 
in  der  Verwendung  des  Lambrequins,  in  Zickzackfriesen 
und  den  sogenannten  Kymatien. 

Bevor  auf  die  Mongolen  selbst  eingegangen  wird,  muß 
noch  ein  Wort  über  ihren  Völkerzusammenhang  im  Rah- 
men der  Hochasialen  gesagt  werden.  Der  Kunstforscher 
vermag  da  in  der  großen  Masse  der  älteren  Völkerschie- 
bungen nicht  klar  zu  sehen.  Vom  ungarischen  Boden  mehr 
als  von  Hochasien  selbst  aus  vermag  er  einen  Kunststrom 
nachzuweisen,  den  Avaren  wie  Hunnen  mitbrachten.  Aber 
er  ist  vorläufig  nicht  imstande,  zwischen  den  Völkern  der 


Gobi  und  des  Tarimbeckens  klarer  zu  trennen,  immer 
natürlich  von  der  Kunst  der  Karawanenstraßen  abgesehen. 
Es  bleibt  die  Zeltkunst  das  Entscheidende.  Die  Türken 
haften  mehr  an  der  geometrischen  Ranke  mit  dem  Kreis- 
lappen, die  „Mongolen"  mehr  an  der  Rokokoausbildung 
der  geschwungenen  Linie.  Aber  im  großen  und  ganzen  trifft 
doch  zu,  was  Krause,  I,  S.  313  f.,  sagt:  „Wenn  wir  uns 
die  später  getrennten  Völker  der  Türken  und  Mongolen 
aus  gemeinsamer  Wurzel  abgeleitet  denken,  dann  würde 
ein  Proto-Türkenbegriff  und  ein  Proto-Mongolenbegriff 
zusammenfallen.  Dann  könnten  die  Hsiung-nu  als  die 
Ahnen  sowohl  der  türkischen  wie  der  mongolischen  Stäm- 
me angesehen  werden,  und  es  bliebe  eine  offene  Frage, 
ob  man  diese  selbst  besser  ein  türkisches  oder  mongolisches 
Volk  nennen  sollte."  Und  weiter:  „Wir  haben  es  jeden- 
falls in  dem,  was  von  da  (d.  h.  seit  Dschingis  Khan)  ab 
„Mongolen"  im  weiteren  Sinne  heißt,  eine  Mischung 
früher  bekannter  Stämme  zu  sehen,  die  wir  teils  als  tun- 
gusische  (d.  h.  sibirische),  teils  als  türkische  bezeichnen." 
Wir  besprechen  zuerst  die  alttürkische,  dann  das,  was  wir 
als  altmongolische  Kunst  bezeichnen  können. 

Die  alttürkische  Kunst.  Ich  beschränke  mich 
unter  Bezugnahme  auf  „Altai-Iran",  S.  152  f.,  auf  zwei 
Denkmäler,  von  denen  das  eine  die  ursprünglich  allein  in 
Übung  stehende  Zierkunst  vorführt,  das  andere  von  der 
türkischen  Art  eine  Vorstellung  gibt,  nachdem  die  Türken 
aus  den  vorgelagerten  Gebieten  die  menschliche  Gestalt 
übernommen  hatten.  Nach  diesen  Beispielen  wird  dann 
auch  in  der  Miniaturenmalerei  Umschau  nach  Belegen  tür- 
kischer Art  zu  halten  sein. 

Die  Schmuckstücke  aus  dem  albanischen  Schatzfunde 
(ABK.,  S.  136,  A.-I,  S.  22  f.)  zeigen  die  geometrische  Ranke 
mit  dem  „Kreisblatte",  die  ich  aus  der  Bearbeitung  des 
Metalls  im  Wege  des  Schrägschnittes  auf  die  Wirkung 
des  Glanzes  hin  herzuleiten  suchte.  Es  sind  wie  in  Sibirien 
vor  allem  Goldsachen,  die  in  Betracht  kommen,  nur  nicht 
wie  dort  vorwiegend  entnaturalisierte  Tiere,  sondern  eben 
geometrische  Zierate.  Der  albanische  Schatzfund  gibt  da- 
für einen  ausgezeichneten  Beleg;  man  muß  mein  Altai- 
Iran  nachlesen,  um  zu  verstehen,  wie  er  mit  den  Türken 
zusammengebracht  werden  kann.  Von  Tieren  erscheint 
nur  der  „Greif",  man  könnte  sagen,  als  Totemzeichen,  bei- 
behalten. Es  handelt  sich  um  ein  Reitervolk,  das  Schnallen 
und  Riemenzungen  verwendet. 

Die  Art  der  geometrischen  Ranke,  die  hier  vorkommt, 
ist  das  Urbild  dessen,  was  man  fälschlich  Arabeske  nennt, 
indem  man  diesen  Lieblingszierat  der  islamischen  Kunst, 
wie  leicht  begreiflich,  den  Arabern  zuschrieb.  Damals  be- 
urteilte man  die  „sarazenische"  oder  „maureske"  Kunst 
noch  vom  Mittelmeere  her,  erst  jetzt  kennen  wir  ihre  ur- 
sprünglich entscheidende  asiatische  Grundlage. 

Als  zweites  Beispiel  türkischer  Art  in  der  bildenden 
Kunst  gab  ich  (ABK.,  S.  178,  A.-I,  S.  157)  eine  der  „sasa- 
nidischen"  Silberschüsseln,  wie  sie  Smirnov  in  seinem  be- 
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kannten  Werke  „östliches  Silber"  gesammelt  hat.  Sie 
zeigt  nicht  den  sonst  auf  derartigen  Silberschüsseln  übli- 
chen Typus  des  Fürsten  auf  der  Jagd,  sondern  einen  auf 
dem  Teppich,  inmitten  seines  Harems  Thronenden,  der 
durch  Krone,  Heiligenschein  und  zwei  gegenständige 
Löwen  unten  als  Herrscher  gekennzeichnet  ist.  Er  hockt 
mit  übereinandergeschlagenen  Beinen  in  strenger  Vorder- 
ansicht, stützt  die  linke  Hand  in  die  Hüfte  und  hält  in 
der  rechten  eine  Schale  erhoben  vor  sich.  Zuletzt  spricht 
noch  der  Bartschnitt  für  einen  türkischen  Fürsten.  Man 
vergleiche  die  Belege  dafür  bei  Sir  Aurel  Stein  und  in 
meinem  Altai-Iran,  S.   157  f. 

Der  Teppich  zeigt  im  Felde  die  geometrische  Ranke 
mit  Palmetten  (Nelken)  durchsetzt  und  am  Rande  eine 
Borte  mit  der  gleichen  Ranke,  wie  ich  sie  „Der  Islam", 
I,  1911,  S.  305  f.,  auf  Grabsteinen  der  Tulunidenzeit  in 
Ägypten  nachgewiesen  habe.  Im  übrigen  ist  die  Verbin- 
dung des  Teppichs  in  Aufsicht  mit  dem  Fürsten  in  Vorder- 
ansicht, den  Polstern  und  dem  granatapfelartigen  Gegen- 
stande rechts  die  gleiche,  wie  wir  sie  immer  wieder  auch  in 
unseren  Mogulmalereien  verwendet  finden.  Auch  die  Be- 
gleitung des  Fürsten  durch  Paare  von  Dienerinnen,  die 
oben  seinem  Dienste  gewidmet  sind,  unten  musizieren, 
entspricht  durchaus  dem  geläufigen  Typus  solcher  Harems- 
szenen in  unseren  Miniaturen. 

Die  wichtigste  Fundstätte  für  die  alttürkische  Kunst 
sind  die  Einschläge,  die  von  Seiten  der  Türken  auf  die 
Kunst  der  das  Land  durchziehenden  Karawanenstraßen 
ausgeübt  wurden.  Man  hat  diese  freilich  in  dem  Übereifer, 
mit  dem  der  Sieg  der  Spätantike  in  diesen  buddhistischen 
Gebieten  ausgerufen  wurde,  nicht  nur  vollständig  über- 
sehen, sondern  auch  fast  absichtlich  vernichtet.  Trotzdem 
gibt  es  glücklicherweise  einige  Lichtbilder,  die  Pelliot  und 
v.  Oldenburg  aufgenommen  haben,  zum  Teil  bevor  die 
Dinge  herausgerissen  und  in  die  Museen  gebracht  wur- 
den. Ich  konnte  sie  für  meine  Arbeiten  benutzen  und  ver- 
weise außer  auf  Revue  des  arts  asiatiques,  III,  1926,  auf 
den  Aufsatz  in  der  österreichischen  Monatsschrift  für  den 
Orient,  XL,  1914,  S.  68  f.  und  ABK.,  S.  79  f.  Wer  sich 
eingehender  mit  der  alttürkischen  Kunstgeschichte  be- 
schäftigen will,  suche  meine  türkisch  erschienene  Arbeit 
„Türkler  ve  Orta  Asya  san'ati  Meselesi"  in  der  Zeitschrift 
für  Turkologie,  Türkiyat  Mecmuasi,  Stambul,  III,  1927/30, 
S.  1  bis  80,  einzusehen. 

Die  altmongolische  Kunst.  Die  Mongolen, 
ähnlich  wie  die  Germanen  im  Norden  Europas,  von  einer 
kargen  Natur  nicht  verwöhnt,  vermitteln  ursprünglich  wie 
die  Türken  zwischen  den  in  Gütern  jeder  Art  schwelgenden 
Ländern  wie  China  und  Persien,  das  heißt  dem  Osten  und 
Westen.  Noch  im  8.  Jahrhundert  warnen  die  osttürkischen 
Khane  ihr  Volk  „Wenn  Du  in  jene  Gegend  hinziehst, 
Türkvolk  (sagt  eine  Orchonstele,  A.-I.,  S.  298),  so  bist  Du 
in  Gefahr  umzukommen.  Wenn  Du  aber,  im  Lande 
Uetüken  bleibend,  Karawanen  aussendest,  wenn   Du   im 


Gebirge  Uetüken,  wo  es  keine  Kostbarkeiten,  aber  auch 
keine  Sorgen  gibt,  wohnen  bleibst,  dann  wirst  Du  ewig  die 
Stammesgemeinschaft  zusammenhalten".  Die  Türken  ha- 
ben sie  zusammengehalten  und  bis  auf  den  heutigen  Tag 
behauptet,  die  Mongolen  aber  sind  mit  ihrem  Osten, 
Westen  und  Süden  umfassenden  Weltreiche  zugrunde  ge- 
gangen und  müssen  erst  heute  wieder  versuchen,  aus  den 
Resten  einen  Staat  zu  bilden. 

Im  Grunde  sind  Türken  und  Mongolen  eins,  jene  Reiter- 
völker, die  am  Nordrande  der  hochasiatischen  Wüsten 
leben.  Die  Türken,  mehr  westlich,  treten  früher,  die 
„Mongolen",  mehr  östlich  am  Nordrande  der  Gobi  lebend, 
später  in  die  Geschichte  ein,  das  heißt  sie  kommen  erst 
geschichtlich  zur  Geltung,  als  sich  ihre  Horden  unter  der 
Führung  des  Stammes  Mongol  (Men-ku)  zusammen- 
schließen und  den  an  die  Spitze  stellen,  der  den  Namen 
Mongol  durch  ganz  Asien  und  tief  hinein  nach  Europa 
trägt,  den  1162  geborenen  Temudschin.  Davon  später. 

Wir  haben  es  hier  zunächst  nur  mit  den  Völkern  selbst 
zu  tun,  um  die  sich  die  Kunstgeschichte  bis  vor  kurzem 
kaum  kümmerte.  Das  hat  sich  in  letzter  Zeit  geändert.  Für 
die  „mongolische"  Kunst  glaubt  der  Kunstforscher  erst 
einen  Anhaltspunkt  zu  haben,  seit  die  Kozlov-Expedition 
die  Hünengräber  (Kurgane)  von  Noin  Ula  in  der  nörd- 
lichen Mongolei  bei  Urga  freigelegt  und  außer  den  Holz- 
hauseinbauten eine  so  reiche  Ausstattung  in  Faserstoffen 
nachgewiesen  hat,  daß  dadurch  unsere  Vorstellungen  von 
der  Zelt-  und  Teppichkunst  auf  ganz  neuen  Boden  gestellt 
worden  sind.  Man  lese  darüber  mein  Asienwerk,  S.  116  f. 
nach.  Auf  Grund  dieses  Kurganfundes  läßt  sich  auch  für 
die  mongolische  Kunst  als  herrschend  eine  bildlose  Art 
(Ausnahme:  eine  einzige  Darstellung)  nachweisen.  Hand- 
schriften mit  Miniaturen  sind  freilich  nicht  zutage  gekom- 
men, wohl  aber  Kunstgüter  jener  Art,  wie  sie  die  Zelt- 
kunst der  Wandervölker  erwarten  läßt:  Teppiche  und 
Decken  aller  Art.  Sie  gestatten  einen  Rückblick  auf  das, 
was  in  der  Malerei  zu  erwarten  wäre.  Die  Ausnahme  ist 
Taf.  88,  Abb.  236  vorgeführt. 

Danach  gehen  auf  die  Mongolen  Denkmäler  zurück,  die 
geeignet  sind,  die  Frage  nach  dem,  was  man  in  Europa  kurz 
„Rokoko"  nennt,  wesentlich  zu  klären.  Schon  vor  vielen 
Jahren  habe  ich  in  Vorlesungen  auf  die  merkwürdigen 
Spuren  hingewiesen,  die  zwischen  der  ostasiatischen  Kunst 
und  der  minoischen  Kunst  Kretas  spielen.  Man  findet  dar- 
über einen  zusammenfassenden  Aufsatz  von  A.  Reichel  im 
Memmon,  I,  1907,  S.  58  f.  In  Kreta-Zeiten  schon  spielt  der 
Rokokozierat  eine  Rolle,  er  muß  also  uralt  sein  und 
es  darf  uns  nicht  verwundern,  wenn  neuerdings  die  Aus- 
grabungen von  Kozlov  aus  der  Zeit  um  Christi  Geburt 
eine  Fülle  von  Belegen  für  diese  Kunstart  in  so  über- 
raschender Anzahl  gebracht  haben,  daß  ein  Zweifel  an 
ihrem  Bestände  in  breiter  Schicht  nicht  mehr  geäußert  wer- 
den kann.  Freilich  ist  es  vorläufig  unsicher  zu  entscheiden, 
was  von  diesen  Prachtstoffen  als  „mongolisch"  anzusehen 
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ist;  es  finden  sich  griechische  ebenso  wie  ostasiatische  und 
iranische  Einschläge  unzweideutig  nebeneinander.  Am 
ehesten  scheint  mir  bodenständig  jene  seltsam  in  Spiralen 
gesteppte  Decke,  die  am  Rande  in  Auflegearbeit  Tier- 
kampfgruppen vorführt,  von  denen  ABK.,  S.  584  und 
674,  Beispiele  gibt.  Man  sieht  ein  nashorn-  oder  elefan- 
tenähnliches Tier,  beziehungsweise  einen  Buckelochsen, 
mit  geschwungenem  Schwänze  gegen  ein  Fabeltier  mit 
zahlreichen  schlangenartigen  Auswüchsen  am  Kopfe  vor- 
stoßend. Für  uns  sind  die  Zotteln,  die  wie  der  Schwanz  ge- 
bildet sind  und  vom  Leibe  herabzuhängen  scheinen,  vor 
allem  aber  auf  beiden  Tierkörpern  die  seltsamen  „Rokoko- 
zierate" beachtenswert,  die  auch  sonst  in  den  Funden  von 
Noin  Ula  in  ähnlichen  Formen  nicht  selten  sind.  Ich  gab 
noch  zwei  in  Auflegearbeit  ausgeführte  Deckenreste,  die 
eine  mit  der  Randecke  (ABK.,  S.  129),  auf  der  ein  Drache 
sichtbar  ist  und  um  ihn  jene  Zierate,  die  für  mongolisch 
gelten  könnten.  Sie  kehren  auch  auf  dem  zweiten  Rest  mit 
dem  tintenfischähnlichen  Liniengewoge  wieder  (ABK., 
S.  122).  Immer  ist  die  Neigung  zu  den  seltsamen  Rokoko- 
mustern offensichtlich.  Vgl.  auch  Abb.  154  auf  S.  107.  Dazu 
meinen  Beitrag  zu  „Was  bedeutet  H.  Wirth  f.  d.  Wiss.", 
S.  72. 

Die  Gründung  eines  mongolischen  Staates  konnte  nicht 
besser  eingeleitet  werden,  als  daß  der  gelehrten  Welt  jene 
Kurgane  erschlossen  wurden,  die  geeignet  sind,  von  der 
„mongolischen"  Kunst  eine  Vorstellung  zu  geben,  bevor  die 
Mongolen  noch  erobernd  auftraten  und  zum  Zwecke  der 
Aufmachung  ihres  Hofes  eine  derart  fremde  Kunstart  an- 
nahmen, daß  sie  selbst  kaum  noch  darin  zu  erkennen  sind. 
Unten  wird  von  ihren  Werken  auf  dem  Boden  Westasiens 
in  Samarkand  zu  sprechen  sein.  Hier  handelt  es  sich  nur 
um  jene  Kunst,  die  daraufhin  zu  prüfen  ist,  ob  sie,  in  der 
Mongolei  selbst  zutage  gefördert,  Lage,  Boden  und  Blut 
so  deutlich  wirksam  zeigt,  daß  man  schließen  darf,  sie  sei 
auch  ihrem  Ursprung  nach  „mongolisch". 

Die  Geschichte  urteilt  über  die  Mongolen  sehr  hart,  viel 
härter  noch  als  über  die  Germanen.  Ich  führe  die  Worte 
Krauses,  S.  170,  an:  „Freilich,  Mongolen  konnten  nichts 
als  erobern,  zertrümmern,  vernichten.  Auf  ihren  Spuren 
wurde  jedes  Leben  ausgelöscht.  Die  Art  ihrer  Kriegsfüh- 
rung war  unmenschlich.  Die  durchzogenen  Länder  ließen 
sie  verwüstet  und  entvölkert  hinter  sich.  Fruchtbare  Ge- 
biete sind  seitdem  in  Wüstensteppe  und  Schafweiden  ver- 
wandelt. Durch  das  Eingreifen  der  Mongolen  erhielt  der 
vordere  Orient  ein  verändertes  Gesicht.  Soviel  schon  vor- 
her dort  Araber,  Nomaden  der  anderen  Wüste,  an  Lebens- 
spuren vernichtet  hatten,  das  traurige  Bild,  das  uns  heute 
Mesopotamien  und  andere  Gegenden  zeigen,  geht  vor 
allem  auf  die  Rechnung  der  Mongolen.  Als  Ganzes  waren 
die  Mongolen  zu  jeder  Kultur  unfähig.  Eine  entsetzliche 
Flut  roher  Tierheit  ging  wie  eine  elementare  Überschwem- 
mung über  die  betroffenen  Länder.  Nachdem  die  Furie  sich 
erschöpft,  fiel  alles  in  sich  zusammen  .  .  .  Ohne  Schonung 


und  Rüdesicht  vertilgt  der  Nomade  die  Schätze  der  Zivilisa- 
tion, die  gar  keinen  Wert  für  ihn  haben." 

Ist  das  wirklich  richtig?  Der  Kunstforscher  hat  in  Noin 
Ula  eine  sehr  beachtenswerte  Unterschicht  vor  sich,  die  er 
glaubt,  den  Mongolen  zuweisen  zu  können.  Wie  in  Iran 
und  bei  den  Germanen  das  dreistreifige  Bandgeflecht,  spä- 
ter das  Tiergeflecht,  so  stellt  er  in  den  Kurganen  am  Nord- 
rande der  Gobi,  dem  Gebiete,  aus  dem  später  die  Mongolen 
hervorgehen,  schon  um  Christi  Geburt  Werke  der  bilden- 
den Kunst  fest,  die  sich  mit  dem  Rokoko  des  18.  Jahr- 
hunderts an  Feinfühligkeit  messen  können.  Und  wie  steht 
es  mit  der  bildenden  Kunst,  die  wir  als  mongolisch  in 
China,  in  Persien  und  Indien  zu  Gesicht  bekommen?  „Aus 
sich  haben  die  Mongolen  nirgends  Staaten  und  eine 
dauernde  Herrschaft  zu  gründen  vermocht.  Wenn  mon- 
golische Kaiser  neunzig  Jahre  über  China  herrschten,  so 
war  dies  nur  möglich,  weil  sie  sich  als  militärische  Eroberer 
der  chinesischen  Kultur  unterwarfen.  Hubilai  und  seine 
Nadifolger  wurden  zu  Chinesen  und  verloren  die  Verbin- 
dung mit  ihrem  barbarischen  Ursprung.  Wenn  die  Il-Hane 
für  zwei  Jahrhunderte  eine  Herrschaft  in  Persien  aufrich- 
teten und  die  Großmoguln  in  Indien  geboten,  so  war  dies 
nur  möglich,  weil  sie  den  islamischen  Gedanken  aufnah- 
men." Hatten  sie  denn  das  nicht  auch  schon  in  oder  vor 
China  getan?  Und  wurden  doch  Chinesen? 

Mit  diesen  geschichtlichen  Annahmen  und  unseren 
Fragestellungen  breche  ich  hier  ab.  Die  Geschichte  der 
Mogulmalerei  erfordert  zunächst,  daß  wir  uns  nicht  nur 
die  Träger  der  ganzen  Entwicklung,  die  Mongolen,  son- 
dern, bevor  wir  das  Eingreifen  ihrer  Herrscher  vorführen, 
den  Zustand  der  bildenden  Kunst  in  den  Ländern  ansehen, 
die  sie  unterwarfen,  im  gegebenen  Falle  zunächst  in  Hoch- 
asien selbst,  dann  (mit  Rücksicht  auf  unseren  Unter- 
suchungsgegenstand) in  Indien,  endlich  in  Persien.  Wir 
werden  diese  Gebiete  noch  unter  Beharrung  zu  besprechen 
haben,  auf  China  aber  als  das  für  Indien  am  fernsten 
liegende  Teilgebiet  erst  im  Abschnitt  über  die  Willens- 
macht eingehen,  wo  dann  auch  versucht  werden  soll,-  die 
Annahmen  der  Geschichte  auf  ihrem  eigensten  Felde, 
dem  der  Herrscher  und  Herrschergeschlechter,  zu  beant- 
worten. 

Nur  eines  muß  schon  hier  unter  „Beharrung"  sehr  ent- 
schieden betont  werden,  die  Bedeutung  des  Islam.  Was  die 
Araber,  „die  Nomaden  der  anderen  Wüste",  geschaffen 
hatten,  wurde  für  Hodiasien  und  seine  türkisdie  Hälfte 
im  Tarimbecken  ebenso  wie  für  die  mongolische  Hälfte  in 
der  Gobi  ein  aus  Lage,  Boden  und  Blut  erwachsenes 
Stammgut,  das  sich  nicht  beliebig,  wie  die  Historiker  an- 
zunehmen scheinen,  wechseln  ließ  gleich  einem  Fetzen  Ge- 
wand. Das  konnten  die  Herrscher  tun,  das  mongolische 
Volkstum  hat  den  Islam  als  ein  geradezu  angestammtes 
und  unveräußerliches  Bekenntnis  angenommen.  Der  Islam 
brachte  vom  Standpunkte  des  Kunstforschers  eine  Ver- 
schmelzung der  Kunst  der  Wanderhi'rten  in  der  Diagonale. 
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jener  bildlosen  Kunst,  die  mit  dem  Zeltbau  und  der 
Metallbearbeitung  zusammenhängt.  Es  ist  wahrscheinlich, 
daß  ein  solcher  Zusammenhang  schon  in  der  Zeit  vor  der 
Indogcrmaneneinwanderung  in  Iran  und  Indien  bestand. 
Krause  rechnet  damit  nicht,  muß  daher  auch  einen  Zu- 
sammenhang Chinas  mit  Hochasien  gegen  Richthofen  und 
de  Groot  leugnen  (I,  S.  314  f.).  Die  hieratischen  Bronzen 
der  Tschouzeit  aber  zeigen  einen  solchen  Zusammenhang 
in  der  Art,  wie  die  Metallgefäße  im  Sinne  der  Zeltkunst 
ausgestattet  sind  (ABK.,  S.  169).  Dabei  spielt  die  Frage,  wie 
weit  am  Mittelmeerbecken,  in  Ägypten  und  Mesopotamien 
eine  vom  Westen,  und  in  Nordasien  eine  vom  Osten  ein- 
gewanderte, beziehungsweise  nach  Amerika  abströmende 
Nordbewegung  mitspricht,  noch  gar  keine  Rolle.  Wohl 
aber  weisen  der  Taoismus  und  Laot-tse  die  ersten  Spuren 
indogermanischer,  von  Iran  ausgehender  Einflüsse  West- 
asiens in  China  auf,  die  dann  im  Buddhismus  ihren  be- 
kannten Nachfolger  fanden  (vgl.  Krause,  I,  S.  330).  Der 
Islam  wird  diesem,  seit  751  Samarkand  von  den  Arabern 
eingenommen  wurde,  auf  dem  Fuße  gefolgt  sein,  nachdem 
die  arabische  Seefahrt  schon  618 — 626  von  Kanton  aus  und 
der  Islam  dann  neuerdings  seit  637  über  Indien  sich  durch- 


setzten. Auf  dem  Rückwege  kamen  so  die  Magnetnadel 
und  das  erste  Pulver  von  China  nach  dem  Westen  (Krause, 
I,  S.  347  f.). 

An  den  Mogulminiaturen  scheint  die  damals  herrschende 
Kirche  in  keiner  auffälligen  Weise  beteiligt.  Im  übrigen 
aber  ist  der  Islam  streng  und  dauernd  bei  seiner  Abbleh- 
nung  der  Bilder  nur  geblieben,  soweit  es  sich  um  religiöse 
Kunst  handelt,  ganz  im  Gegensatze  zu  Mazdaismus  und 
Christentum,  die  wohl  anfangs  allgemein  bildlos  waren, 
später  aber  durch  die  Kirche,  den  Hof  und  die  antike  Bil- 
dung zur  Darstellung  geführt  wurden.  Wir  müssen  auch 
in  der  Miniaturenmalerei  mit  einigen  Worten  auf  die  bild- 
lose Kunst  im  allgemeinen  eingehen,  weil  sich  darin  der 
entscheidende  Kunstkreis  vielleicht  deutlicher  ahnen  läßt, 
als  in  der  darstellenden  Kunst.  Die  Ablehnung  der  Bilder 
durch  den  Islam  scheint  der  deutlichste  Beweis  dafür,  daß 
die  mohammedanische  Kunst  nicht  auf  die  Hofkunst  Per- 
siens,  sondern  auf  die  Volkskunst  Irans  zurückgeht  und 
sich  in  ihren  nomadischen  Neigungen  von  Arabien  her  mit 
der  nordisch-mazdaistischen  Art  in  dieser  Ablehnung  der 
Bilder  von  vornherein  ebenso  begegnete  wie  später  mit 
dem  Geschmack  der  Türken  und  Mongolen. 


i.  Lage 


Wenn  in  irgend  einem  Kunstgebiete,  so  tritt  in  der  Hand- 
schriftenmalerei greifbar  der  Unterschied  zwischen  Nord 
und  Süd,  beziehungsweise  dem  mittleren  Erdgürtel  her- 
vor. Man  denke  nur  an  die  vorkarolingischen  im  Gegen- 
satze zu  den  altchristlichen  und  antiken  Handschriften.  Im 
allgemeinen  kann  gelten,  daß  der  Norden  bildlos  war, 
während  der  Süden  darstellt.  Die  Lageverschiedenheit  ist 
darin  begründet,  daß  der  Norden  um  den  Pol,  der  Süden 
um  den  Äquator  zu  denken  ist  und  wir  diese  Art  der  Erd- 
einteilung deshalb  gelten  lassen,  weil  die  südliche  Halb- 
kugel für  den  Kunstforscher  überhaupt  kaum  in  Betracht 
kommt.  Wenn  sich  bewahrheitet,  was  Wirth  „Der  Aufgang 
der  Menschheit"  zu  sehen  glaubt,  daß  die  Schrift  vom 
atlantischen  Norden  und  nicht  erst  vom  Mittelmeer  aus- 
geht, dann  wird  man  verstehen,  daß  auch  die  Frage  nach 
dem  Aufkommen  dessen,  was  wir  Handschrift  nennen, 
vom  Nordstandpunkt  aus  ins  Auge  gefaßt  werden  kann. 
Ich  war  schon  unabhängig  von  dieser  Überlegung  auf 
Sibirien  gekommen,  wo  im  Anschluß  an  die  altsteinzeitliche 
Welle  eine  Bilderschrift,  wie  die  der  Sumerer  (S.  96)  etwa 
entstanden  sein  könnte.  Das  wäre  eine  Ausnahme.  Im 
übrigen  wird  für  die  Handschriftenmalerei  grundsätzlich 
gelten,  was  seit  meinem  Altai- Iranwerke  1917  immer  wie- 
der hervortrat,  daß  der  Norden,  wie  gesagt,  bildlos  war, 
die  Darstellung  im  Wege  der  menschlichen  Gestalt  da- 
gegen vom  Süden,  beziehungsweise  dem  mittleren  Erd- 
gürtel ausgeht.  Es  darf  uns  daher  nicht  beirren,  wenn  auf 
asiatischem  Boden  Sibirien  eigene  Wege  insofern  geht,  als 


dort  ein  äquatoriales  Klima  einst  in  seinen  Nachwirkungen 
nicht  nur  das  Tier,  sondern  auch  die  Menschengestalt  hin- 
getragen hat.  Wir  werden  damit  neben  der  sonst  herr- 
schenden Bildlosigkeit  des  Nordens  ebenso  zu  rechnen  ha- 
ben wie  mit  einem  Einschlag,  den  erst  die  Indoarier 
mitbrachten:  die  für  die  bildende  Kunst  außerordentlich 
fruchtbare  Neigung  mämlich,  in  Märchen,  Sagen  und  son- 
stigen mündlichen  Überlieferungen  Erdichtetes  und  Ein- 
gebildetes künstlerisch  Gestalt  annehmen  zu  lassen. 

Was  zunächst  die  Neigung  des  Nordens  zu  dichterischer 
Form  anbelangt,  so  scheint  sie  mir  ausgesprochen  in  dem 
zu  liegen,  was  auch  in  der  Handschriftenmalerei  die  Füh- 
rung haben  dürfte,  in  den  heiligen  Schriften,  es  handle 
sich  nun  um  Veden,  Avesta,  die  Bibel  oder  den  Koran,  also 
immer  um  religiöse  Schriften,  wie  sie  alle  mit  Iran  in 
Beziehung  stehenden  Länder  kennen.  Wenn  Griechen  und 
Römer  nicht  von  vornherein  gegen  die  Perser  eingenom- 
men gewesen  wären,  hätten  sie  vielleicht  schon  vor  den 
Evangelien  und  der  Bibel  solche  heilige  Schriften  gekannt. 

Im  Vordergrunde  jedes  Erklärungsversuches  aus  der 
Lage  heraus  muß  jedoch  die  Gestalt  stehen  insofern,  als  es 
sich  um  die  Verwendung  der  menschlichen  Gestalt  handelt 
oder  nicht,  diese  einen  Vorrang  hat  oder  ähnlich  nur  Aus- 
druckszeichen ist  wie  Tier  oder  geometrischer  Zierat.  So- 
bald die  menschliche  Gestalt  um  ihrer  selbst  willen  darge- 
stellt wird,  ist  es  jedenfalls  mit  dem  eigenartigen  Wesen 
der  Nordkunst  vorüber.  Das  ist  in  der  Handschriften- 
malerei ebenso  klar  ersichtlich  wie  in  den  anderen  Kunst- 
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gattungen,  die  ich  in  meinen  Arbeiten  bisher  in  den  Vor- 
dergrund stellte,  in  der  Großmalerei  und  Bildnerei  und 
nicht  weniger  in  der  Baukunst. 

A.  Die  bildlose  Ausstattung.  Wir  machen  in  der  zweiten 
Hälfte  des  ersten  Jahrtausends  die  Beobachtung,  daß  in 
der  Handschriftenmalerei  ungefähr  gleichzeitig  mit  der 
Einführung  des  Pergaments  im  Norden  eine  ganz  neue  Art 
der  Ausstattung  auftaucht,  die  nichts  zu  tun  hat  mit  den 
in  Streifen  darstellenden  Handschriften  des  Mittelmeer- 
kreises, es  handle  sich  nun  um  Papyrus  oder  bereits  um 
Pergament.  Am  frühesten  taucht  diese  scheinbar  rein 
schmückende  Ausstattung  in  den  germanischen  Hand- 
schriften auf,  den  angelsächsisch-irischen  sowohl  wie  denen, 
die  Zimmermann  in  seinen  „Vorkarolingische  Miniaturen" 
zusammengestellt  hat.  Zwischen  beiden  besteht  ein  be- 
merkenswerter Unterschied  darin,  daß  die  Festlandgruppe 
die  Fisch- Vogelinitiale  allgemein  kennt,  die  der  britischen 
Inseln  in  breiter  Schicht  nicht.  Darin  liegt  nach  meiner  Er- 
fahrung ein  Zeichen  dafür,  daß  die  Festlandgruppe  engere 
und  andere  Beziehungen  zu  Asien  hat  als  die  der  west- 
lichen Inseln.  Das  aber  wird  bestätigt  durch  eine  Reihe  von 
Sinnbildern,  die  die  Schriftsäulen  der  Festlandhandschrif- 
ten begleiten,  vor  allem  durch  den  heiligen  Bogen.  Davon 
gleich  mehr.  Zunächst  handelt  es  sich  darum,  der  Frage 
nach  dem  Zusammenhange  von  Schrift  und  Zier  etwas 
nachzugehen,  soweit  es  der  heute  schon  vorliegende  Ar- 
beitsstoff erlaubt. 

Schrift  und  Zier.  Sie  sind  darin  wesensverwandt,  daß 
sie  im  Norden  Grundlage  aller  Ausdruckskunst  anschau- 
licher Art  wurden.  Welcher  von  beiden  nach  Anfang  und 
Entwicklung  der  Vortritt  gebührt,  das  wird  wohl  in  Zu- 
kunft bei  Untersuchungen  bewußter  in  den  Vorder- 
grund treten  als  bisher.  Daß  die  Sache  nicht  nur  eine  An- 
gelegenheit der  Kunstgeschichte,  sondern  noch  viel  mehr  an- 
derer Wissenschaften  ist,  mag  eine  Auskunft  belegen,  um 
die  ich  mich  an  Otto  Schliephack,  den  Verfasser  von  „Alt- 
nordland" in  „Ringendes  Deutschtum",  IX  und  X,  1929 
und  1930,  wandte.  Seine  Antwort  lautet: 

„Zunächst  Ihre  Frage  betreffs  Schrift  und  Bild  in  ety- 
mologischer Beziehung.  Dazu  läßt  sich  folgendes  sagen: 
Die  indogermanische  Wortwurzel  p  i  k-,  p  i  c-,  p  e  c-,  die 
im  slawischen  p  i  s-  kräftig  fortlebt,  hat  in  erster  Linie  die 
Bedeutungen  stechen,  ritzen,  eingraben,  bunt  machen, 
mit  Flicken  versehen,  farbige  Figuren  in  ein  Gewebe  ein- 
sticken, verzieren.  Das  dürfte  uralt  sein  und  mit  dem  allen 
nordischen  Völkern  eigenen  Drange  nach  Verzierung  der 
Gewänder,  sie  mögen  aus  Tierfellen  oder  Linnen  gefertigt 
sein,  zusammenhängen.  Altindisch  p  c  c  a  s,  Stickerei,  bun- 
tes Gewand  (bildlich  vom  Schmuck  der  Morgenröte),  Zierat, 
Schmuck.  (Vgl.  Hermann  Graßmann,  Wörterbuch  zum 
Rig-Veda,  1873,  S.  818.)  In  zweiter  Linie  bedeutet  obige 
indogermanische  Wurzel  schreiben. 

Als   ein  schöner   Beleg   der   Übergangsstufe   von   .ver- 


zieren' zum  .schreiben'  möge  das  slowenische  p  i  s  ati  z 
i  gl  o,  ,  sticken'  dienen.  Es  ist  gewissermaßen  ein  .Schreiben 
mit  der  Nadel'.  Auch  das  kann  uralt  sein.  Jedenfalls  be- 
dienen sich  die  Altiranier  des  Wortes  p  i  s  für  die  Begriffe 
.Schmuck'  und  .Kostbarkeit'  und  des  Wortes  ni  -  p  i  s  für 
den  Begriff  .schreiben'.  (Vgl.  Christian  Bartholomae,  Alt- 
iranisches Wörterbuch,  1905,  und  A.  Vanicek,  Etymologi- 
sches Wörterbuch  der  lateinischen  Sprache,  1881,  S.  168.) 

Für  den  etymologischen  Zusammenhang  der  Begriffe 
.schmücken  —  zieren  —  malen'  und  schreiben'  bieten  die 
slawischen  Sprachen  die  meisten  Belege.  Es  seien  hier  nur 
einige   angeführt: 

slowenisch  p  i  s  ati  s  e,  ,sich  färben'  (von  reifenden 
Früchten); 

serbokroatisch  pis  ati,  bemalen,  kolorieren,  schreiben; 

russisch    pis  a  t  j    m  as  l  e  ti  o  j  u    kraskoju,    in 
Ölfarben  malen;  ik  o  n  o  p  i  s,  Ikonographie; 

ukrainisch    p  i  s  an  k  a,    bemaltes,    bemustertes,    be- 
kritzeltes Osterei; 

slowenisch  p  i  s  e  k,  Schriftzeichen,  Buchstabe. 
Andere    indogermanische    Sprachen    weisen    nur    noch 
Spuren  auf.  Zum  Beispiel: 

altpreußisch  pcisai,  er  .schreibt'; 

litauisch  pesziu,  .schreiben'; 

spanisch  pizar  r  o,  Schreibtafel; 

englisch  t  o  p  ie  c  e,  flicken,  anschweißen; 

französisch  p  i  e  c  e,  der  Flicken. 
Die  germanischen  Sprachen  haben  zwar  noch  lebhafte 
Erinnerungen,  sie  bewegen  sich  jedoch  nicht  so  sehr  in 
der  Richtung  des  Begriffes  .Schmuck',  als  vielmehr  der 
Begriffe  .Freude  (am  Schmuck)  haben',  vergnügt  sein, 
putzen,  reinigen,  fegen;  kommen  also  für  Ihre  Zwecke 
nicht  in  Betracht. 

Vom  Begriff  .Schmuck'  zur  .Gestalt'  führt  die  Zend- 
Sprache,  in  welcher  p  i  c  a  (auch  p  a  e  c  a),  Schmuck  und 
Gestalt  bedeutet  (hieher  vielleicht  ukrainisch  p  y  c  a,  un- 
schönes Gesicht,  Fratze);  sanskritisch  pecas,  Gebilde, 
Gestalt. 

Zum  Schluß  sei  hier  noch  sanskritisch  pin  g,  in  der  Be- 
deutung ,malen'  herangezogen,  das  in  nächster  Verwandt- 
schaft steht  mit  dem  lateinischen  p  in  go,  pin  xi,  pi  c- 
t  um,  pin  ge  r  e,  stechen,  ritzen,  schmücken,  sticken,  malen.  „ 
Für  den  Kunstforscher  sieht  es  so  aus,  wie  wenn  die 
Schrift  in  ihrer  durchaus  geometrischen  Führung  wie  der 
geometrische  Zierat  selbst  zum  Stammgut  des  eigentlichen 
Asiens,  das  heißt  von  Asiens  Norden  gehörte.  Das  wider- 
spricht zwar  der  herrschenden  Überzeugung  der  Historiker 
und  Philologen,  aber  was  solche  Überzeugungen  wert 
sind,  hat  schon  die  Herausarbeitung  des  eigentlichen  Asiens 
selbst  im  Gegensatze  zu  dem  bevorzugten  Vorderasien  ge- 
zeigt. Die  Schrift  an  sich,  nicht  das,  was  sie  enthält,  wird 
höher  geschätzt,  scheint  also  stärker  im  Blute  des  Asiaten 
verankert  als  das  Bild.  Noch  in  der  Spätzeit  der  Moguln 
in  Indien  belegt  die  Abschätzung,  die  Abulfazl  im  Ain  i 


101 


Akbari  zwischen  dem  Buchstaben  und  dem  Bilde  vornimmt, 
diese  Annahme.  Er  behandelt  zuerst  das  Schreiben,  weil 
das  die  wichtigste  Kunst  sei.  „Die  Schönheit  des  Buch- 
stabens und  seine  Proportion  hangen  viel  vom  persönlichen 
Geschmack  ab;  daher  kommt  es,  daß  nahezu  jede  Nation 
ein  besonderes  Alphabet  besitzt."  Akbar  habe  die  Schreib- 
kunst sehr  hochgeschätzt  und  sich  für  die  verschiedenen 
Schreibsysteme  interessiert;  daher  die  große  Zahl  geschick- 
ter Kalligraphen,  die  um  ihn  versammelt  war.  Die  Biblio- 
thek Seiner  Majestät  wird  in  ihren  verschiedenen  Abtei- 
lungen und  einzelnen  hervorragenden  Werken,  besonders 
dem  Hamsaroman,  beschrieben.  Aber  dieses  Zeugnis  liegt 
spät  und  kommt  überhaupt  nur  im  Zusammenhange  des 
vorliegenden  Werkes  als  Ganzem  in  Betracht.  Wir  haben 
es  bei  der  Lage  im  Gegensatze  zu  den  anderen  Beharrungs- 
abschnitten mit  den  Anfängen  zu  tun,  dann  erst  deren 
Schicksal,  das  heißt  die  Geschichte  zu  verfolgen.  Unsere 
Erfahrung  drängt  zu  der  Annahme,  daß  Schrift  und  Zier 
im  Norden  ursprünglich  so  eng  zusammenhingen,  daß  sie 
kaum  voneinander  zu  trennen  sind  und  beide  erst  in 
„geschichtlicher"  Zeit  auseinandergehen. 

Ich  wende  mich  nun  der  zierenden  Ausstattung  zu,  un- 
abhängig von  dem  Ursprünge  der  Schrift.  Von  der  vor- 
christlichen Handschriftenmalerei  des  eigentlichen  Nordens 
wissen  wir  durch  erhaltene  Denkmäler  nichts.  Wohl  aber 
läßt  sich  heute  schon  erkennen,  daß  der  beharrende  Mittel- 
punkt der  bildlosen  Ausstattung  das  Hochland  von  Iran 
ebenso  gewesen  sein  muß,  wie  für  die  darstellende  Art 
der  Handschriftenmalerei  in  Asien  das  nördliche  Meso- 
potamien und  die  anderen  vorgelagerten  Gebiete.  Was 
aber  läßt  sich  über  Rohstoff  und  Werk,  sowie  die  geistigen 
Werte  der  nordischen  Schriftausstattung  sagen,  wenn  keine 
der  Bibliotheken,  weder  christliche  noch  islamische  und 
buddhistische,  die  dafür  allein  bis  heute  in  Betracht  kämen, 
solche  Belege  sammelten  oder  aufhoben,  vielmehr  einst 
grundsätzlich  zerstörten? 

Das  sogenannte  blühende  Kufi  kann  dafür  vielleicht  eine 
Spur  geben.  „Altai-Iran",  S.  125  f.  bildete  ich  die  für  den 
Kunstforscher  wichtigsten  Belege  aus  Chargird  in  Churasan 
ab.  Es  handelt  sich  um  die  Ausstattung  einer  Moschee  süd- 
lich von  Meschhed  an  der  afghanischen  Grenze,  aus  dem 
11.  oder  12.  Jahrhundert  stammend.  Sie  zeigt  einen  in 
Lehm,  ich  betone,  in  Lehm  geschnittenen  Inschriftfries,  der 
die  kufischen  Schriftzeichen  oben  in  einem  Zierat  endend 
zeigt,  wie  er  auch  als  Schriftunterlage  im  Schmuck  des 
Grundes  erscheint.  Es  ist  bezeichnend,  daß  es  sich  nicht  um 
eine  iranische,  sondern  eine  hochasiatische  Art  des  Musters 
handelt,  um  die  kennzeichnende  geometrische  Ranke,  die 
in  durchbrochener  Arbeit  hergestellt  ist.  Die  gleiche  Art 
begegnet  auch  in  anderen  gemalten  Schriftfriesen  der  glei- 
chen Gegend,  die  sogar  älter  als  Chargird  seinkönnten.  A.-L, 
S.  127  gab  ein  Beispiel  aus  Sängbäst,  wo  nicht  die  Hasten 
selbst,  sondern  nur  der  Grund  mit  der  geometrischen 
Ranke  gefüllt  erscheint.   Sie  schmücken  das  Innere  eines 


quadratischen  Kuppelbaues  mit  Ecktrichtern  und  sind  in 
der  Zeit  des  Arslan  Jasi,  des  Wali  von  Tus,  unter  Mahmud 
von  Ghasna  (998 — 1030)  entstanden.  Mahmud  ist  Türke. 
Und  nun  bedenke  man,  welche  Rolle  das  blühende  Kufi 
auch  in  den  Handschriften  spielt. 

Der  fruchtbarste  Herd  der  Kunstentwicklung  in  Asien 
dürfte,  wie  ich  in  meinem  Asienwerke  zu  zeigen  suchte, 
Iran  und  der  Mazdaismus  gewesen  sein,  den  ich  bisher  nur 
in  den  Spuren  des  Feuertempels  greifen  konnte,  bezie- 
hungsweise in  dessen  Nachwirkungen  im  Kuppelbau  und 
seiner  Apsidenausstattung  in  Mosaik.  Zum  Feuerkult  wer- 
den auch  die  Awestahandschriften  gehört  haben,  die  wir 
suchen.  Davon  später. 

Wie  haben  solche  Pehlewihandschriften  ausgesehen? 
Bis  jetzt  ist  keine  einzige,  geschweige  denn  eine  solche  mit 
Miniaturen  bekannt  geworden.  Die  mazdaistischen  Bücher 
sind  verbrannt  und  nachträglich  teilweise  wiederhergestellt 
worden.  Miniaturen  weisen  die  erhaltenen  Reste  keine  auf. 
Ist  das  aber  für  den  ursprünglichen  Bestand  maßgebend? 
Wir  können  nur  von  der  späteren,  christlichen  und  islami- 
schen Kunst  zurückschließend  zu  einer  Annahme  gelangen. 
Und  da  scheint  es  nun,  daß  jener  starke  Strom  bildloser 
Ausstattung,  der  neben  dem  darstellenden  in  den  Hand- 
schriften der  zweiten  Hälfte  des  ersten  Jahrtausends  nie 
recht  im  Zusammenhange  betrachtet  und  entwicklungsge- 
schichtlich unbefangen  erklärt  wurde,  eine  Handhabe  bie- 
tet, die  Lücke  auszufüllen,  insbesondere,  wenn  damit  im 
Zusammenhange  die  Frage  nach  der  Bedeutung  der  im 
Christentum  auftretenden  Bilderstürme  und  den  darin  zu- 
tage tretenden  Kräften  ihrem  Ursprünge  nach  behandelt 
wird.  Ich  komme  darauf  fortlaufend  zurück.  Hier  sei  zu- 
nächst nur  die  Frage  gestreift,  ob,  wie  es  einen  für  den 
Norden  und  sein  Wesen  kennzeichnenden  Zierat  gab,  es 
auch  eine  selbständige  im  Norden  entstandene  Schrift  ge- 
geben habe.  Bejahend  im  grundlegenden  Sinne  hat  sich 
dazu  H.  Wirth  „Der  Aufgang  der  Menschheit"  geäußert. 
Ich  drucke  auch  hier  wieder  eine  Auskunft  ab,  die  mir 
in  seiner  Art  0.  Schliephack  erteilte: 

„Daß  es  eine  Schrift  im  Norden  gegeben  haben  muß, 
nehme  ich  ebenfalls  an.  Ich  gehe  von  dem  in  meinem  zwei- 
ten Aufsatz,  S.   6    erwähnten  uralten  kultischen  Kreisel- 

I 
feuerzeug  aus,  dessen  drei  Bestandteile  5-  in  der  gesamten 

arischen  Geisteskullur  von  jeher  eine  hervorragende  Rolle 
gespielt  haben  und  noch  spielen.  In  dem  in  Vorbereitung 
befindlichen  dritten  Aufsatze  soll  darüber  mehr  gebracht 
werden.  Welche  Bedeutung  diese  drei  Heilszeichen  auf 
die  Ausgestaltung  unseres  Alphabets  und  unserer  Zahl- 
zeichen gehabt  haben,  ist  noch  nicht  spruchreif.  Dieses 
hochheilige  Gerät  ist  die  sichtbare  Nachbildung  des  in  reli- 
giöser Vorstellung  gedachten  Weltbaumes  (Weltesche  und 
Irminsul  der  Germanen  oder  auch  des  Weltberges  Man- 
dara  der  Inder)  in  Verbindung  mit  dem  ihn  umkreisenden 
Weltall  (dargestellt  durch  zwei  kreuzweise  übereinander- 
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gelegte  Hölzer).    Der  dritte  Bestandteil  ist  das  Seil,  mit 
welchem  das  Kreiseln  des  Bohrers  bewirkt  wurde." 

„Für  die  Erforschung  des  Ursprungs  unserer  Alphabet- 
und  Zahlenzeichen  eröffnet  sich  ein  vollkommen  neuer 
Weg,  wenn  man  folgendes  beachtet: 

|  Das  Zeichen  des  Bohrers,  steht  in  der  Mitte  des 
Runen-Futharks  (Alphabet)  genau  so,  wie  die  Irmin- 
sul  in  der  Mitte  der  Welt  gedacht  wurde.  Es  wird  i  s 
genannt  und  hat  den  Lautwert  2,  wie  in  allen  Alpha- 
beten. Landläufig  wird  das  Wort  i  s  mit  Eis  in  Ver- 
bindung gebracht.  Mit  Eis  (Eiszapfen?)  läßt  sich  aber 
nichts  „Weltbewegendes"  machen.  Es  ist  möglich,  daß 
wir  es  hier  mit  einer  Zusammenziehung  der  ersten 
Buchstaben  der  Wörter  „Irmin"  und  „Sul"  (Säule)  zu 
tun  haben.  Damit  hätten  wir  ein  Beispiel  mehr  für 
die  oft  bezeugte  Vorliebe  der  Alten  für  Verschleie- 
rung hochheiliger  Namen. 

X  oder  auch  ®.  Dieses  Kreuz  ist  der  zweite  Bestand- 
teil des  heiligen  Geräts.  Im  altgriechischen  Alphabet 
ist  es  das  Zeichen  für  den  Laut  c  h.  Im  Altdeutschen 
heißt  Kreuz  ehr  i  s  oder  auch  c  hr  e  i  s.  Daß  die  Wör- 
ter und  Begriffe  Kreuz  und  Kreis  in  altindogermani- 
schen Sprachen  sich  decken,  ist  nachweisbar,  würde 
hier  aber  zu  weit  führen.  Bei  den  Ägyptern  hatte  das 
Zeichen  „Kreuz  im  Kreise"  die  Bedeutung:  Feuer, 
Seele  der  Welt,  bewegendes  Prinzip;  was  genau  mit 
dem  heiligen  Kreiselfeuerzeug  übereinstimmt.  Die 
Germanen  gebrauchten  dieses  Kreuzzeichen  für  g 
und  c  h. 

^  (äther$  .).  Dieses  Zeichen  hat  in  den  Uralphabeten 
den  Lautwert  S.  Im  Futhark  hat  es  den  Namen  s  ol, 
s  o  j  i  l,  sau  i  l.  Man  will  es  mit  der  Sonne  in  Ver- 
bindung bringen.  Die  Kreiselfeuerzeugdeutung  läßt 
es  unschwer  als  das  Seil  erkennen,  mit  welchem  der 
Bohrer  in  kreiselnde  Bewegung  versetzt  wurde. 

Hier  haben  wir  in  diesen  drei,  aus  dem  Kreisel- 
feuerzeug   abgeleiteten    Zeichen,    wahrhaft    weltbe- 
wegende,   hochheilige    Sinnbilder,     welche     auch    im 
Christentum  Aufnahme  fanden  und  in  den  Anfangs- 
buchstaben der  griechisch  geschriebenen  Wörter 
|    Jesus, 
X  Christus, 
<,   Soter 
erscheinen. 
„Betreffs   der   Zahlenzeichen   sei   hier  gesagt,   daß   das 
Kreiselfeuerzeug  ebenfalls  den  Schlüssel  bietet.  Zerlegt  man 
das  Zeichen   ®   so  erhält  man  das  Kreuz  und  den  Kreis. 
Beide  sind  von  den  Ariern  für  die  Begriffe  „10"  X    und 
„zehnte  Potenz"  O  verwendet  worden.  Auch  die  Chinesen 
haben  für  die  Zahl  „zehn"  das  Kreuzzeichen,  nur  umge- 
legt, -4-   Das  Zeichen  S  ist  die  Grundform  für  die  Zahl  5. 
Für  die  Zahl  1  tritt  die  Irminsul    !    ein.  Auch  dieses  Zei- 
chen haben  die  Chinesen  umgelegt  und  schreiben — . 
Im   altsemitischen   Alphabet   befindet   sich   das   Zeichen 


t  aw,  tau  X  (Wort  und  Zeichen  sind  von  mir  als  germa- 
nisch nachgewiesen.  Siehe  I.  Aufsatz  „Altnordland",  S.  68) 
am  Schlüsse  einer  22  Zeichen  zählenden  Buchstabenreihe. 
Neben  dem  Lautwert  t  hat  es  auch  die  Bedeutung  „Schluß". 
Man  nimmt  an,  daß  die  Hellenen  dieses  altsemitische 
Alphabet  übernahmen  und  auf  24  Zeichen  erweiterten.  Es 
ist  aber  zu  bedenken,  daß  die  Chinesen  dem  Kreuzzeichen 
ebenfalls  die  Bedeutung  „Schluß",  „Vollendung"  geben, 
jedoch  dieses  Zeichen  an  24.  Stelle  ihres  uralten  „Radikal"- 
Verzeichnisses  haben.  Merkwürdigerweise  steht  dieses 
Zeichen  in  den  altitalischen  Alphabeten  und  dem  gotischen 
ebenfalls  an  24.  Stelle.  Es  ist  bekannt,  daß  Römer  und 
Griechen  dem  Kreuzzeichen  gleichfalls  die  Bedeutung 
„Vollendung"  beilegten.  Das  ist  kein  Zufall,  denn  dieses 
Zeichen  versinnbildlicht  den  täglichen  Kreislauf  des 
Sternenhimmels,  welcher  nach  der  nachweislich  altarischen 
Himmelskunde  in  24  Stunden  vollendet  ist." 

„Daraus  ist  zu  entnehmen,  daß  nicht  die  Hellenen  ein 
semitisches  Alphabet  von  22  Zeichen  auf  24  erweiterten, 
sondern  daß  die  Semiten  ein  ihrer  Spracheigentümlich- 
keit wenig  zusagendes  arisches  Alphabet  von  24  Zeichen 
auf  22  kürzten.  Auch  die  Chinesen  sind  nicht  die  Schöpfer 
der  Zahlzeichen  für  „eins"  und  „zehn".  Aus  dem  Zeichen  | , 
der  Irminsul,  der  Erdachse,  die  im  hohen  Norden  senkrecht 
und  nach  nordischer  Auffassung  der  „Anfang  allen  Ge- 
schehens" ist,  machten  die  Chinesen  das  Zeichen  — ,  das 
heißt,  sie  legten  es  um  und  entkleideten  es  dadurch  des 
hohen  Sinnes,  welcher  im  Irminsulzeichen  „eins"  inne- 
wohnt. —  Das  sind  einige  Hinweise  auf  den  nordischen 
Ursprung  der  Schrift-  und  Zahlzeichen,  erschlossen  aus 
dem  heiligen  Kreiselfeuerzeug." 

„Von  den  Iraniern  weiß  man,  daß  sie  schon  vor  der  Über- 
nahme der  assyrischen  Keilschriftzeichen  n  i  ch  t  s  ch  r  i  f  t- 
los  waren  (Spiegel,  „Eranische  Altertumskunde",  1878). 
Man  weiß  nur  nicht,  welcher  Art  diese  Schrift  war.  Sie 
muß  aber  eine  Buchstabenschrift  gewesen  sein, 
denn  die  auffällige  Tatsache,  daß  die  alten  Perser  nicht  die 
umständliche  assyrische  Silbenschrift  einfach  weiterschrie- 
ben, sondern  daraus  eine  Buchstabenschrift  mit  ungefähr 
36  Zeichen  schufen,  läßt  schließen,  daß  sie  auf  der  Grund- 
lage eines  alten  mitgebrachten  Geistesgutes  weiterbauten. 
Die  ihnen  blutsverwandten  Skythen  waren  ebenfalls  nicht 
schriftlos.  Glückliche  Umstände  —  der  Goldfund  von 
Nagy-Szent  Miklos  —  zeigen,  daß  ihre  Schrift  runi- 
schen Charakter  hatte.  Auch  die  Slawen  haben 
Ruinenschrift  gehabt.  Man  kennt  davon  sehr  wenig  (Martin 
Zunkovic,  „Slawische  Runen-Denkmäler",  Leipzig  1915)'. 

Wahrscheinlich  hat  die  Schrift  an  sich  ursprünglich 
ebenso  für  heilig  gegolten  wie  ein  gewisser  Zierat,  dem 
wir  am  besten  im  Wege  der  iranischen  Hvarenah- Vorstel- 
lung näherkommen.  Ob  schon  die  geometrische  Ranke  des 
blühenden  Kufi  ein  Sinnbild  der  Heiligkeit  war,  bleibe 
dahingestellt.  Das  wäre  jedenfalls,  wie  in  Mschatta,  der 
Fall,  wenn  es  sich  um  die  Weinranke  oder  Granate  han- 
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Abb.  146  u.  147.  Koran- Vorsetzblätter  der  Nationalbibliothek  in  Wien. 


delte.  Den  Hauptschmuck  der  mazdaistischen  Handschriften1 ) 
müssen  jene  heiligen  Bogen  gebildet  haben,  die  wir  so  gut 
aus  den  sogenannten  Kanonesbogen  der  Evangeliare  ken- 
nen: die  bedeutendste  erhaltene  Handschrift  das  Rabbulas- 

')  Für  deren  Art  vielleicht  auch  die  aus  den  Genizoth  der  Syn- 
agogen stammenden  althebräischen  Reste  heranzuziehen  sind.  Vgl. 
Gaster,  „Hebrew  illuminated  Bibles  of  the  IXth  and  Xth  centuries" 
1900,  und  Günzburg-Stassow,  „L'ornement  hebreu"   1905. 


Evangiliar  von  586,  dazu  die  von  mir  schon  im  Etschmiad- 
sin-Evangeliar  nachgewiesenen  Übertragungen  in  die 
armenische  und  karolingische  Kunst,  gleichzeitig  wohl  auch 
nach  Byzanz.  Ich  gehe  darauf  hier  nicht  ein,  sondern  bringe 
nur  einige  Belege  dafür,  daß  auch  noch  die  islamischen 
Handschriften  den  Bogen  einzeln  oder  gereiht  als  Schmudc 
verwenden.  Die  Schreiber  waren  sich  wohl  kaum  noch  be- 
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wüßt,  daß  sie  damit  ein  altes  Sinnbild  der  Heiligkeit  in 
ihren  Handschriftenschmuck  übernahmen.  Wir  werdenÄhn- 
liches  später  für  die  Mosaiken  von  Damaskus  annehmen. 

Die  ältesten  Koranhandschriften.  Die  Koranhandschriften 
weisen  dreierlei  Schmuck  auf,  erstens  Vorsetzblätter,  zwei- 
tens Leisten  an  den  Schriftanfängen  und  drittens  allerhand 
kreisförmige  Muster  in  der  Schrift  selbst.  Ich  gebe  zwei 
Vorse^blätter  eines  Korans  der  Wiener  Nationalbibliothek, 
die  Karabacek  (Führer  durch  die  Ausstellung  Papyrus 
Erzh.  Rainer  1894)  in  das  9.  Jahrhundert  setzt.  In  dem 
einen  Blatte  (Abb.  146)  sind  versetzte  Kreise  mit  Dia- 
gonalen und  dem  Randstreifen,  durch  Schnüre  gesäumt, 
zu  einem  Rechteck  so  angeordnet,  daß  die  Felder  dazwi- 
schen mit  Mustern  ohne  Ende  und  Ranken,  die  Bänder 
selbst  durch  fortlaufende  Rauten  gefüllt  erscheinen.  In 
dem  zweiten  Blatte  (Abb.  147)  ist  das  Rechteck  in  drei 
Streifen  geteilt,  deren  mittlerer  ein  Muster  ohne  Ende 
zeigt,  während  die  äußeren  mit  Palmettenwerk  gefüllt 
sind.  Auch  hier  fassen  Schnüre  die  ganze  Anordnung  zur 
Einheit  zusammen.  Für  die  Leisten  blättere  man  das  Werk 
von  R.  Moritz,  „Arabic  palaeography"  1905,  durch.  Ich 
gebe  nur  ein  Beispiel  nach  Moritz  Tafel  5,  aus  einem  Koran 
des  1.  bis  2.  Jahrhunderts  d.  H.  aus  der  Khedivialbiblio- 
thek  in  Kairo  (Taf.  51,  Abb.  148).  Wir  sehen  die  Querleiste 
mit  dreistreifigem  Bandgeflecht  gefüllt  und  durch  Knopf- 
stäbe gerahmt,  darüber  als  Aufsatz  eine  Reihe  von  Bogen 
auf  Säulen  (die  einen  Knopfrand  haben  und  mit  Dreiecken 
gekrönt  sind),  durchsetzt  in  der  Mitte  von  einem  Stab  auf 
Stufen,  der  vier  diagonal  gestellte  Flügel  trägt  und  als 
Krönung  einen  Granatapfel,  der  von  einer  Art  Lyra  mit 
Pfeilen  (?)  umfaßt  wird.  Diese  Krönung  wiederholt  sich 
auch  an  den  Ecken.  Am  Ende  der  Leisten  ein  Kleeblatt- 
bogen, der  mit  Rosen  um  eine  mittlere  Vase  (?)  gefüllt 
erscheint.  Man  wird  den  Eindruck  gewinnen,  daß  hier  eine 
ältere  Überlieferung  voll  sinnbildlicher  Bedeutung  vor- 
liegt; ich  werde  diese  Art  unten  auf  die  Avestaausstattung 
zurückzuführen  suchen. 

Karabacek  hat  in  seinem  Führer  ungemein  reizvolle 
Koranzierate  der  Art  von  Leisten  sowohl,  wie  der  dritten 
Gruppe,  der  Rundzierate  abgebildet,  besonders  eines 
Samarkander  Korans  in  Leningrad;  man  nehme  gelegent- 
lich dafür  auch  Cod.  arab.  325  der  Pariser  Nationalbiblio- 
thek vor,  aus  dem  10.  Jahrhundert  n.  Chr.  Ich  gebe  (Ta- 
fel 53,  Abb.  149)  eine  Zusammenstellung  solcher  Zieraten, 
die  Martin,  pl.  236  aus  einem  in  seinem  Besitze  befindlichen 
Koran  dieser  Zeit  vorgenommen  hat.  Man  sieht,  die  sasa- 
nidische  Überlieferung  ist  noch  lebendig,  ich  komme  unten 
auf  das  Blatt  zurück. 

B.  Die  darstellende  Malerei  der  Handschriften.  Sie  ist  am 
Mittelmeer  und  den  vorgelagerten  Gebieten  Asiens  zu 
Hause.  Das  allgemein  Gültige  der  Lage  nach  ist  jedenfalls, 
daß  die  darstellende  Kunst  aus  dem  Süden  kommt.  Es 
scheint  aber  im  Norden  Asiens  selbst  eine  Ausnahme  zu 


geben,  Sibirien.  Ich  nehme  sie  vorweg,  weil  diese  Art 
von  den  Mongolen  und  Türken  ebensowenig  übernommen 
wurde,  wie  von  Iran,  dagegen  auf  ein  Gebiet  Einfluß  ge- 
wonnen haben  kann,  das  in  der  Entwicklung  auch  der 
Mongolenkunst  eine  große  Rolle  spielt,  auf  China.  Daß 
die  sibirische  Kunst  einst  zum  Teil  darstellend  gewesen  sein 
muß,  belegen  die  erhaltenen  Goldsachen  in  Tiergestalt, 
über  die  man  mein  Asienwerk  nachlesen  mag,  mehr  noch 
der  Fund  von  weiblichen  Bildnereien,  Körpern,  wie  wir 
sie  aus  der  altpaläolithischen  Kunst  des  Südens  kennen.  Das 
Fortleben  dieser  Art  wieder  scheinen  Babagestalten  in  Stein 
zu  bezeugen,  die  über  Sibirien  verbreitet  sind.  Vgl.  jetzt 
auch  Appelgren-Kivalo,    „Alt-Altaische  Kunstdenkmäler". 

Wenn  ich  nach  den  zahlreichen  Beispielen  von  Tier- 
häuten als  Schriftunterlage  in  den  amerikanischen  Museen 
urteile,  so  herrscht  auf  solchen  Tierhäuten  eine  Art  Bilder- 
schrift, niemals  Schmuck.  Zurückschließend  möchte  ich  an- 
nehmen, daß  auch  die  Tierhaut  im  nördlichen  Asien  ur- 
sprünglich zur  Darstellung  benutzt  wurde,  und  bringe 
damit  aus  dem  Kreise,  mit  dem  wir  uns  in  vorliegender 
Arbeit  beschäftigten,  über  Jahrtausende  hinweg,  den 
Hamsaroman  in  entferntesten  Zusammenhang.  Für  den  An- 
fang der  ganzen  Entwicklung  einer  solchen  Bilderschrift 
spricht,  daß  Sibirien  eine  paläolithische  Zeit  gekannt  hat, 
für  das  Ende  legt  Zeugenschaft  ab  die  Größe  der  Hamsa- 
handschrift.  Für  die  Lücke  dazwischen  wird  durch  den 
Hamsaroman  eine  Entwicklung  weltlicher  Art  nahegelegt. 
Es  wäre  möglich,  daß  die  dichterische  Begabung,  die  sich 
im  europäischen  Norden  nur  mündlich  äußerte,  durch  den 
Zusammenschluß  mit  dieser  Neigung  nordasiatischer 
Kunst  zur  bildlichen  Darstellung  gedrängt  wurde.  Im 
europäischen  Norden  blieb  dagegen  —  von  einzelnen  Aus- 
nahmen in  der  Art  von  Bohuslän  abgesehen  —  die  ent- 
gegengesetzte Neigung  zu  Bilderstürmen. 

Anders  in  Indien.  Dort  konnte  eine  bilderstürmende  Be- 
wegung —  der  Islam  hätte  sie  ja  auslösen  können  —  nie 
die  Bedeutung  erlangen  wie  im  Abendlande,  wo  der 
Norden  dauernd  von  sich  aus  die  altiranische,  im  Christen- 
tum schwebend  vorhandene  Bewegung  immer  wieder  auf- 
leben ließ.  Wenn  der  Norden  sie  vor  seiner  römischen 
Durchsetzung  durch  Kaiser  und  Papst  nicht  kannte,  so  ist 
das  nicht  verwunderlich  deshalb,  weil  er  die  Darstellung 
ja  überhaupt  in  breiter  Schicht  ursprünglich  ebensowenig 
kannte  wie  Indien  die  Bildlosigkeit.  In  Indien  wie  in  Rom 
konnte  eine  bilderstürmende  Bewegung  immer  nur  von 
eingewanderten  Nordvölkern,  in  Indien  zuletzt  von  Tür- 
ken und  Mongolen  oder  der  Religion  dieser  Wanderhirten, 
dem  Islam,  ausgelöst  werden,  niemals  von  den  Einge- 
borenen selbst  wie  im  Norden. 

Im  Gegensatze  zu  den  religiösen  Handschriften  des 
Islam,  die  einheitlich  bildlos  blieben,  geht  durch  die  christ- 
liche Miniaturenmalerei  ein  Riß  insofern,  als  diese  ur- 
sprünglich ebenfalls  bildlos  war,  später  aber  in  den  Hän- 
den der  sich  allmählich  mit  der  weltlichen  Macht  verbün- 
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dendcn  Kirche  darstellend  wurde.  Wir  hätten  es  hier  zu- 
nächst nur  mit  der  bis  etwa  400  währenden  Bildlosigkeit 
der  Handschriften  des  christlichen  Ostens  zu  tun,  an  die 
bis  heute  niemand  noch  recht  glauben  will.  Ich  habe  dar- 
über in  meinen  verschiedenen  Arbeiten  so  oft  und  aus- 
führlich gehandelt,  daß  ich  mich  im  vorliegenden  Werke 
auf  das  beschränken  kann,  was  nachfolgend  ohnehin  wie- 
derholt vorgebracht  werden  wird.  Die  Mongolen  dürften 
mit  der  Darstellung,  abgesehen  von  der  Kunst  der 
Karawanenstraßen,  zuerst  in  China  in  engere  Berührung 
gekommen  sein,  und  zwar,  was  wichtig  ist,  nicht  nur  mit 
der  menschlichen,  sondern  zugleich  auch  mit  der  land- 
schaftlichen Gestalt. 

Ostasiatische  Miniaturen.  Ich  nehme  Ost- 
asien als  Beleg  für  die  Wandlung,  die  das  eigentliche 
Asien  seiner  Lage  nach  von  der  ursprünglich  bildlosen 
Art  zur  darstellenden  vom  Süden  und  den  vorgelagerten 
Gebieten  aus  genommen  hat.  Schon  in  meinem  Asienwerke 
mußte  ich  China  in  der  Vorhanzeit  zum  Norden,  seit  der 
Hanzeit  zum  mittleren  Erdgürtel  rechnen.  Diese  Wand- 
lung hat  nicht  erst  der  Buddhismus  herbeigeführt;  schon 
in  der  Hanzeit  finden  sich  in  der  Grabkunst  Darstellungen 
konfuzianischer  Art  sowohl  wie  der  des  Lao  tse.  Ich  gehe 
darauf  nicht  ein  (man  schlage  dafür  das  große  Werk  von 
Chavannes,  „Mission  archeologique"  nach),  ziehe  vielmehr 
daraus  nur  den  Schluß,  daß  auch  dieAusstattung  von  Hand- 
schriften oderEinzelblättern  solche  Darstellungen  aufgewie- 
sen haben   dürfte. 

Die  Miniaturenmalerei  muß  in  Ostasien  eine  allen  andern 
Gebieten  Asiens  und  Europas  gegenüber  eigenartige  Stel- 
lung errungen  haben  dadurch,  daß  sie  in  der  Tuschzeich- 
nung  und  Tuschmalerei  eine  eigene  Werkart  ausgebildet 
und,  wie  es  scheint,  damit  auch  die  Großmalerei  in  ihrer 
Entwicklung  bestimmt  hat.  Die  Tusche  und  die  durch  sie 
herbeigeführte  Vorherrschaft  der  Linie  hat  es  wohl  for- 
mal mit  sich  gebracht,  daß  der  nordische  Linienschwung 
nirgends  so  sehr  und  dauernd  das  Grundwesen  aller 
Malerei  bestimmte,  wie  in  Ostasien.  Das  Schwarz  herrscht 
durchaus  vor,  die  übrigen  Farben  treten  ihm  gegenüber 
zurück.  Das  gilt  für  China.  Wo  die  Tusche  sonst  hingelangt 
ist.  wird  sie  sehr  bald  durch  die  übrigen  Farben  zurück- 
gedrängt, das  beste  Beispiel  dafür  ist  das  europäische 
Aquarell,  von  dessen  Ursprung  aus  der  Tuschzeichnung 
später  noch  zu  sprechen  sein  wird. 

Und  noch  ein  zweiter  Rohstoff  ist  auf  China  zurückzu- 
führen, nur  ist  er  nicht  wie  die  Tusche  auf  China  be- 
schränkt geblieben,  sondern  hat  sich  allmählich  die  ganze 
Welt  erobert,  das  Papier.  Leider  ist  von  der  chinesischen 
Miniaturenmalerei,  die  schon  früh  auf  Papier  ausgeführt 
gewesen  sein  könnte,  aus  der  Han-  oder  Vorhanzeit  nichts 
erhalten.  Deshalb  aber  darf  sie  nicht  als  Möglichkeit  und 
Voraussetzung  übersehen  werden,  insbesondere  nicht  in 
den  ältesten  Papierhandschriften,  die  in  Vorderasien  ent- 
standen sind,  jenen,  die  wir  gern  als  die  der  Basrdader 


oder  mesopotamischen  Schule  der  islamischen  Miniaturen- 
malerei bezeichnen.  Davon  gleich  mehr. 

Dieser  in  Rohstoff  und  Werk  begründeten  gemeinsamen 
Eigenart  der  ostasiatischen  Kunst  und  der  Handschriften- 
malerei im  besonderen  stellt  sich  ihrem  geistigen  Wesen 
nach  die  Unterscheidung  der  älteren  bildlosen  und  der 
jüngeren  darstellenden  Kunst  gegenüber.  Es  wird  freilich 
schwer  anzunehmen,  daß  auch  dort  ursprünglich  in  der 
Vorhanzeit  eine  bildlose  Art  der  Handschriftenausstattung 
geherrscht  habe,  weil  davon  in  der  Zeit,  aus  der  uns  die 
ältesten  Zeugnisse  von  Handschriftenausstattung  erhalten 
blieben,  keinerlei  Spuren  mehr  überkommen  sind.  Möglich 
ist  aber,  daß  die  Verhältnisse  nicht  anders  liegen  als  in 
der  Bildnerei,  in  der  auch  die  Ausstattung  der  hieratischen 
Bronzen  seit  der  Hanzeit  und  dem  Eindringen  des  Bud- 
dhismus vollständig  zugunsten  der  Darstellung  zurück- 
gedrängt wurde.  Jedenfalls  ist  Ostasien  im  ersten  Jahr- 
tausend nach  Christus  vollständig  zur  Darstellung  über- 
gegangen, wenn  auch  in  anderer  Art  als  das  europäische 
Christentum,  das  in  der  Regel  ausschließlich  (wie  der 
Buddhismus)  mit  der  menschlichen  Gestalt  arbeitet:  in 
Ostasien  dagegen  hat  von  vornherein  daneben  auch  die 
Landschaft  Bedeutung.  Auch  wo  sie  fehlt,  hat  man  den 
Eindruck,  daß  die  menschliche  Gestalt  in  ihrem  Rahmen 
gesehen  ist,  bisweilen  sogar  in  buddhistischen  Malereien, 
die  große  Figuren  darstellen;  die  bodenständige  ostasiati- 
sche Kunst  bevorzugt  die  kleine  Figur.  Das  alles  legt 
nahe,  an  einen  Einfluß  der  iranischen  Handschriften- 
malerei zu  denken.  Den  ausgesprochensten  Beleg  dafür 
bieten  Werke  von  der  Art  des  Tamamuschischreines  und  die 
einzig  in  ihrer  Art  dastehenden  Kunstwerke  des  Schosoin, 
von  denen  S.  91  die  Rede  war.  Ich  will  an  dieser  Stelle 
nur  einer  einzigen,  allerdings  durch  Zahl  und  Kunsthöhe 
hervorstechenden  Gruppe  gedenken,  der  Spiegel  (Toyei 
Shuko,  Bd.  II). 

Sie  sind  zumeist  rund  und  haben  in  der  Mitte  der  Rück- 
seite eine  Öse,  durch  die  ein  Seidensträhn  gezogen  ist.  Die 
Anordnung  des  sinnbildlichen  Schmuckes  fügt  sich  immer 
dieser  Gegebenheit  ein.  So  erscheinen  zum  Beispiel  auch 
kreisrunde  Landschaften.  Sie  bauen  sich  in  Felsengruppen 
nach  den  vier  Achsen  auf  und  umschließen  mit  den  tier- 
belebten Gefilden  dazwischen  das  Meer,  in  dessen  Mitte 
als  Knauf  wieder  ein  Berg  angedeutet  ist.  Kein  Zweifel, 
wir  haben  es  mit  der  heiligen  Landschaft  der  Lanier  zu 
tun,  Gestalt  und  Form  sind  durchaus  zwingend.  Aber  der 
Bedeutung  ist  durch  den  Mahajana-Buddhismus  ein  an- 
derer Sinn,  der  des  Berges  Meru  mit  den  vier  Kontinenten, 
untergeschoben  (Taf.  53,  Abb.  150)1).  Man  könnte  an  maz- 
daistische  Miniaturen  oder  Mosaiken  (von  der  Art  des- 
jenigen des  guten  Hirten  im  Mausoleum  der  Galla  Placi- 

')  Rückseite  des  Spiegels  in  Silber  gearbeitet  auf  gerauhtem  Grunde. 
Ringsum  am  Rand  ein  Gedicht.  Sehnsucht  nach  der  Geliebten  (Phö- 
nix) ausdrückend.  In  der  hl.  Landschaft  zwei  Inseln  mit  Musizie- 
renden (?). 
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dia  in  Ravenna  etwa)  als  Ausgangspunkt  denken,  die 
iranischen  Urbilder  sind  verloren  (vgl.  die  Zusammen- 
stellung ABK.,  S.  392). 

Der  Einfluß  der  iranischen  Kunst  auf  Ostasien  kann  be- 
gonnen haben  in  jener  Zeit,  die  Hirth  einst  für  die  Er- 
klärung des  Auftretens  dieser  Traubenspiegel  geltend  ge- 
macht hat;  freilich  ist  dabei  abgesehen  von  der  ältesten 
Berührung  (die,  wie  ich  glaube,  schon  durch  Lao  tse  statt- 
fand). Ich  habe  die  Bedeutung  Irans  für  die  Gesamtkunst 
Asiens,  und  so  auch  für  China  und  die  Mongolen  hier 
nur  andeutend  berührt  und  gehe  darauf  ausführlich  im 
übernächsten  Abschnitt  unter  den  Fragen  des  Blutes  ein. 

Die  Kunst  der  Karawanenstraßen.  Was 
wir  bisher  als  mongolisch  kennenlernten,  stimmt  mit  dem 
überein,  was  die  Lage  wie  die  Tatsache  erwarten  läßt,  daß 
die  Mongolen  ein  Hirtenvolk  waren.  Wir  haben  es  aber 
im  Anschluß  an  die  Mogulmalerei  mit  den  Mongolen  zwar 
als  Träger  der  Entwicklung,  aber  zugleich  in  der  bildenden 
Kunst  mit  einer  Fülle  von  künstlerischen  Werten  zu  tun, 
die  keinesfalls  mongolischen  Ursprungs  sind.  Mit  Bezug 
auf  die  Lage  wird  in  dieser  Richtung  noch  die  Kunst  auf- 
zusuchen sein,  die  zu  ihnen  kam,  bevor  sie  noch  die  ange- 
stammte Heimat  verließen.  Es  ist  eine  Kunst,  die  nichts 
mit  der  Lage  des  Mongolengebietes  an  sich  zu  tun  hat, 
sondern  friedlich  von  überallher  durch  ihr  Gebiet  zieht, 
sich  an  den  Straßen  dieses  Verkehres  niederläßt  und  den 
Mongolen  zuerst  Kunst  anderer  Art,  als  sie  gewöhnt  waren, 
aus  ihnen  fremden  Lagen  zuträgt.  Für  uns  kommt  beson- 
ders die  Nordstraße  in  Betracht,  und  zwar  gerade  in  der 
Zeit,  dem  ersten  Jahrtausende  nach  Christi,  aus  der  sich 
in  Turfan  überaus  reiche  Funde  buddhistischer  Kunst  ge- 
funden haben.  Man  hat  diese  Kunst  irreführend  als  die 
buddhistische  Spätantike  des  Tarimbeckens  hinstellen  wol- 
len. Sie  wurde  S.  89  als  neu  erschlossenes  Hauptgebiet  für 
die  Feststellung  der  Schicksale  Hochasiens  auf  dem  Ge- 
biete der  bildenden  Kunst  genannt;  kommt  sie  irgendwie 
für  die  Herausarbeitung  der  Entwicklung  turko-mongoli- 
scher  Kunst  in  Betracht?  Turfan  sowohl  wie  die  anderen 
Kunststätten  liegen  an  den  Verkehrstraßen,  die  zwischen 
Pamir  und  China  hin  und  her  führen. 

Bevor  auf  die  Kunst  dieser  Nordstraße,  auf  der  nach 
dem  Buddhismus  vor  allem  der  Islam  seinen  Weg  nach 
dem  Osten  genommen  hat,  eingegangen  wird,  muß  mit 
einem  Worte  wenigstens  auch  die  Südstraße  durdi  Khotan 
berührt  werden,  die  den  Nordrand  von  Tibet  entlang  nach 
dem  Osten  führt.  Sie  ist  deshalb  auch  für  unsere  Unter- 
suchung wichtig,  weil  der  Islam  dort  nur  gelegentlich  und 
stellenweise  zur  Geltung  kommt,  im  wesentlichen  aber  der 
Buddhismus  bis  auf  den  heutigen  Tag  mit  dem  Lamaismus 
in  Berührung  tritt,  woraus  sich  für  die  bildende  Kunst 
Verhältnisse  herausbildeten,  die  einmal  für  den  Vergleich 
mit  den  Zuständen  der  Nordstraße  als  Maßstab  von  eini- 
ger Bedeutung  sind,  dann  aber  gerade  in  der  Zeit,  in  der 
die  Mongolen  Herren  von  China  waren,  dort  eine  beson- 


dere Rolle  spielten.  Dabei  darf  der  blühende  städtische 
Buddhismus  des  Khotan  nicht  verwechselt  werden  mit 
der  Priesterwirtschaft  in  Tibet,  die  dort  seit  dem  10.  Jahr- 
hunderte zum  Durchbruche  kam,  zu  einer  Zeit  also,  in  der 
Khotan  aus  der  Geschichte  verschwindet.  Khotan  hatte 
künstlerisch  den  höchsten  Rang  innerhalb  der  indischen 
Kunst  erreicht,  Tibet  sank  auf  eine  für  unser  Empfinden 
widerliche  Stufe  abergläubischer  Künstelei  herab. 

Im  Norden  haben  wir  schon  in  der  Mongolei  selbst  bei 
Besprechung  der  Funde  von  Noin  Ula  auf  Einflüsse  hin- 
zuweisen gehabt,  die  als  aus  China  einer-,  aus  Persien 
und  dem  Westen  anderseits  stammend,  unzweideutig  offen- 
bar werden.  Zu  diesen  älteren  Belegen  aus  der  Mongolei 
selbst  kommen  die  Funde,  die  man  heute  in  vielen  Museen 
sehen  kann,  in  Deutschland,  besonders  in  Berlin  und 
einige  Abfälle  im  Folkwang-Museum  in  Essen.  Ich  kann 
mich  nicht  entschließen,  hier  näher  darauf  einzugehen, 
obwohl  manche  (S.  87)  aus  dieser  Kunst,  besonders  der 
manichäischen,  die  Mogulmalerei  herleiten  wollen.  Die 
Hauptmasse  sind  rein  kirchlich-buddhistische  Bilder  mit 
wohlgemästeten  Göttern,  Priestern  und  Mönchen.  Ich  hebe 
nach  Le  Coq,  „Chotscho"  einige  absonderliche  Beispiele 
hervor,  die  das  europäische  Auge  anziehen.  Unter  den 
Pranidhibildern,  die  ich  sonst  gern  wegen  der  Zeltdar- 
stellungen heranziehe,  findet  sich  eines,  Nr.  15,  im  Tempel- 
Nr.  9  in  Bäzäklik  (T.  54,  A.  151),  das  unten  zu  Seiten  des 
Buddha  (mit  doppeltem  Heiligenschein)  Vertreter  der  ein- 
heimischen Bevölkerung  zu  zeigen  scheint.  Le  Coq  hält  sie 
für  Iranier.  Plump  und  derb  gemalt,  geben  sie  doch  mit 
den  bepackten  Tieren,  Kamel  und  Esel,  einen  Eindruck  von 
dem  Hintergrund,  auf  den  der  Buddhismus  als  vorüber- 
gehende Tünche  gelegt  erscheint.  In  demselben  Tempel 
befindet  sich  an  der  Südwand  der  Cella  ein  Bild  (A.  152), 
das  in  mancher  Beziehung  Beachtung  verdient.  Ich  gebe 
nach  Le  Coq  31  den  Mittelteil  und  das  rechte  Ende,  in 
dessen  unterer  Ecke  wir  den  Maler  kniend  sehen,  mit 
der  Tuschreibschale  in  der  Linken,  die  Rechte  mit  dem 
Pinsel  zum  Munde  führend.  Dargestellt  ist  in  der  Mitte 
ein  gerüsteter  Reiter  mit  einem  Hunde  zwischen  den 
Beinen  des  Schimmels,  das  Ganze  an  die  Hauptgestalt  in 
Dürers  christlichem  Ritter  erinnernd.  Vorn  zwei  chinesi- 
sche Begleitfiguren,  im  übrigen  Dämonen.  Als  letztes  Bei- 


Abb.  154.  Sängim,  Rest  eines  Höhlenbildes:  Höllendarstellung. 
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spiel  aus  Tempel  Nr.  7  in  der  Schlucht  von  Sängim,  zeigt 
(A.  153),  eine  Art  Höllendaristellung;  ich  lasse  den  Vor- 
sitzenden Buddha  weg  und  zeige  nur  die  rechte  Hälfte  des 
Bildes  mit  den  Nackten  oben  im  Wasser,  unten  im  Feuer 
und  ihren  Qualen.  Zu  dieser  Folge  gehört  auch  Abb.  154, 
der  Rest  eines  ähnlichen  Höllenbildes,  worin  Menschen, 
die  wieder  nur  aus  Haut  und  Knochen  bestehen,  in  roten 
Flammen  erscheinen:  die  Pein  ergibt  sich  hier  auch  aus  dem 
Auflegen  auf  spitze  Pfähle.  Ich  mache  aufmerksam  auf 
die  den  Rokokozieraten  von  Noin  Ula  (S.  98)  verwandten 
„Flammenzeichen"  zwischen  den  Körpern.  Für  beide  Bil- 
der vergleiche  man  die  Miniaturen  zu  Quazwin,  „Buch  der 
Weltwunder"  (Schulz,  Tafel  92). 


Überblickt  man,  was  im  Wege  der  Kunst  der  Karawa- 
nenstraßen Türken  und  Mongolen  geboten  wurde,  als  sie 
noch  im  Lande  saßen,  beziehungsweise  ihre  Wanderungen 
und  Eroberungen  begannen,  so  muß  unter  besonderer  Be- 
zugnahme auf  die  Mogulmalerei  der  späteren  Zeit  her- 
vorgehoben werden,  daß  die  Kunst  in  diesen  Gebieten  im 
ersten  Jahrtausend  noch  durchaus  religiös  war.  Vom 
Islam  ist  noch  nichts  vorzufinden,  wohl  aber  neben  dem 
herrschenden  Buddhismus  christliche  und  manichäische 
Einschläge,  die  einen  Geist  vermuten  lassen,  der  duldsam 
wie  später  an  den  Mongolenhöfen  war,  einmal  in  der  Zeit 
des  Marco  Polo  in  China  und  dann  wieder  unter  dem 
großen  Akbar  in  Indien. 


2.  Boden 


Die  Miniatur  der  Großmoguln  kommt  zwar  aus  dem 
Norden,  wird  von  Mongolen  aus  China  und  Persien  nach 
Indien  gebracht,  aber  schließlich  darf  doch  nicht  übersehen 
werden,  daß  es  der  indische  Boden  war,  auf  dem  sich  die 
ganze  Bewegung,  mit  der  wir  es  hier  zu  tun  haben,  aus- 
lebte. So  ausschlaggebend  am  Anfang  auch  die  persischen 
Voraussetzungen,  so  beachtenswert  die  mongolischen  Ein- 
schläge waren,  die  Macht  war  doch  in  der  Masse  auf 
einheimische  Kräfte  gewiesen  und  hat  auf  die  Dauer  nicht 
verhindern  können,  daß  diejenigen  die  Oberhand  ge- 
wannen, die  auf  indischem  Boden,  einem  Kunstboden 
ersten  Ranges,  heimisch  waren.  Um  sofort  einen  Eindruck 
von  der  indischen  Malerei  zu  geben,  betrachte  man 
Taf.  50,  Abb.  141,  das  kleine  Wandbild  in  Dandan  Uiliq 
im  Khotan,  das  ich  im  Hinblick  auf  die  bekannte  Antonius- 
legende als  Versuchung  bezeichne,  hier  zweier  Jogi,  die  in 
innerer  Versenkung  links  über  einem  kleinen  Pferd  und 
einem  Wasserbecken  nebeneinander  hockend  sichtbar  wer- 
den und  sich  auffallend  abwenden  von  einer  nackten  Frau 
im  Bade,  die  die  Hände  vor  Brust  und  Nabel  hält  und  im 
übrigen  nur  zarten  Schmuck  trägt,  dabei  von  einem  Knaben 
begleitet  ist.  Auf  indischem  Boden  findet  man  künstlerisch 
so  Vollendetes  heute  nicht  mehr  erhalten,  die  Malereien 
von  Adschanta  fallen  in  ihrem  schlechten  Erhaltungszu- 
stande dagegen  ganz  ab.  Das  eine  Beispiel  soll  zeigen, 
was  indische  Malerei,  freilich  etwa  tausend  Jahre  vor  der 
Zeit  der  Großmoguln,  zu  leisten  im  Stande  war.  Die  Mogul- 
kunst macht  sich  schließlich  doch  nur  als  eine  vorüber- 
gehende Erscheinung  auf  indischem  Boden  breit  —  selbst 
im  Rahmen  des  Islam.  Wenn  wir  unter  den  beharrenden 
Kräften  bisher  die  Mongolen  voranstellten,  so  darf  doch 
an  zweiter  und  schließlich  ausschlaggebender  Stelle  Indien 
selbst  in  seinen  Kräften  nicht  vergessen  werden.  Abulfazl 
schon  stellt  die  Gestaltauffassung  der  indischen  Maler  so 
hoch,  daß  nichts  in  der  Welt  sich  damit  vergleichen  ließe. 

Einen   Versuch,   der   Bedeutung   des   indischen    Bodens 


gerecht  zu  werden,  hat  unter  besonderer  Hervorhebung 
der  Malerei  und  der  Farbe  P.  Brown,  S.  46  f.  unternom- 
men. Ich  hebe  daraus  nur  hervor,  daß  er  die  Zeugnisse 
von  Nicolo  Conti  vom  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  und 
der  persischen  Gesandtschaft  des  Schah  Rukh  betont  und 
auf  Abd-ur-Razzaq  hinweist,  der  1442 — 1444  dm  An- 
schluß an  diese  Mission  auch  Südindien  bereiste  und 
einen  besonderen  Eindruck  von  dem  Tempel  in  Belur 
hatte,  dessen  Wände  dicht  mit  Malereien  in  „pen  and 
pencil"  bedeckt  waren,  ähnlich  wie  in  anderen  Tempeln. 
Die  Malereien  seien  nach  Art  der  Europäer  und  Chinesen 
ausgeführt.  Unter  den  wenigen  erhaltenen  Resten  führt 
Brown  auch  illustrierte  Bücher  aus  der  Vormogulzeit  an, 
Jainahandschriften  auf  Papier  aus  dem  15.  Jahrhundert, 
ohne  künstlerischen  Wert.  Auf  andere  Handschriften, 
nepalesische  Palmblätter  und  Jainawerke  aus  Gudscharat 
hat  Coomaraswamy,  „Illustrated  Indian  Manuscripts"  hin- 
gewiesen. Die  Schönheit  der  Sanskrithandschrift  liegt  in 
der  Schrift,  das  Bild  ist  davon  ziemlich  unabhängig.  Mög- 
lich, daß  die  Vorliebe  für  das  Aneinanderreihen  einzelner 
Blätter  von  den  Moguln  aus  dieser  Überlieferung  über- 
nommen wurde.  Es  scheint  also,  daß  man  die  große  Lücke 
indischer  Malerei  zwischen  den  Höhlenfresken  von 
Adschanta  und  Bagh,  das  heißt  Großmalereien  von  rassisch 
indischer  Art  bis  zu  den  Kleinmalereien  der  Mogulzeit 
fast  1000  Jahre  später,  wenigstens  andeutend  auszufüllen 
vermag.  (Vgl.  dazu  jetzt  auch  Goetz,  Ostas.  Zeitschrift  7, 
1931,  S.  184  f.).  Bevor  das  für  Indien  selbst  versucht 
werden  soll,  sei  die  große  Lücke  in  der  Geschichte  der 
Miniaturenmalerei  mit  Bezug  auf  den  Bodenanteil  ins 
Auge  gefaßt. 

A.  Rohstoff  und  Werk  in  der  Miniaturenmalerei.  Man 
darf  sich  nicht  wundern,  wenn  die  Buchmalerei  ur- 
sprünglich in  der  Art,  wie  wir  sie  durch  die  sog.  Welt- 
religionen kennenlernen,  auf  asiatischen  Ursprung  weist. 
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Das  liegt  nicht  nur  an  der  Herkunft  dieser  Religionen, 
sondern  zum  Teil,  wenigstens  im  Gebiete  des  Mittel- 
meeres, auch  an  der  Übernahme  des  Rohstoffes,  der  Tier- 
haut, beziehungsweise  des  Pergaments,  die  beide  nord- 
asiatischen Ursprungs  scheinen.  Sie  verdrängten  zum 
Beispiel  in  Ägypten  den  ursprünglich  dort  herrschenden 
Papyrus  und  kommen  dort  schon  anerkannt  aus  Asien. 
Hat  auch  das  Papier,  das  später  in  Europa  seinerseits  wie- 
der das  Pergament  verschwinden  macht,  diesen  Ursprung? 
Um  im  Rahmen  der  Buchmalerei  zu  bleiben,  hat  jeder 
dieser  Rohstoffe  seine  eigene  Art?  Kennen  wir  überhaupt 
das  in  Betracht  kommende  Gebiet  schon  in  seinem  vollen 
Umfange,  um  Fragen  dieser  Art  beantworten  zu  können? 
Ich  mache  gleich  hier  wieder  auf  die  wichtigste  Lücke 
unseres  Wissens  aufmerksam. 

Es  fällt  sehr  auf,  daß  wir  keine  mazdaistischen  Hand- 
schriften erhalten  haben,  obwohl  alles  darauf  hindrängt, 
solche  anzunehmen.  Sie  müßten  auf  einer  Schreibunter- 
lage angefertigt  gewesen  sein,  die  allein  schon  das  Fehlen 
erklärte,  wenn  nicht  das  verhältnismäßig  hohe  Alter  und 
die  Tatsache  dazu  käme,  daß  der  Mazdaismus  mit  der 
islamischen  Eroberung  äußerlich  zurückgedrängt  wurde, 
und  was  an  Handschriften  noch  dagewesen  sein  mochte, 
der  völligen  Vernichtung  durch  den  Islam  preisgegeben 
war.  Rückschlüsse  von  der  christlichen  und  islamischen 
Kunst  aus  zwingen  uns,  zwei  Richtungen  der  Handschriften- 
ausstattung mazdaistischer  Kunst  anzunehmen,  eine  bild- 
lose und  eine  darstellende.  Wir  haben  es  hier  zunächst 
nur  mit  der  einen,  bildlosen,  wahrscheinlich  nordasiatischen 
zu  tun,  über  die  darstellende,  persische  wird  erst  im  Ab- 
schnitte über  die  Willensmacht  zu  reden  sein.  Wir  be- 
trachten zunächst  vom  Boden  aus  Rohstoff  und  Werk, 
zugleich  die  für  Asien  und  Indien  im  besonderen  außer- 
ordentlich wichtige,  ja  entscheidende  handwerkliche  Ein- 
stellung. Darüber  hat  Huart  einiges  unter  dem  Titel  „Les 
calligraphes  et  les  miniaturistes  de  l'Orient  musulman", 
Paris  1908,  und  über  die  Miniaturenmalerei  der  Groß- 
moguln im  besonderen  Brown,  Indian  painting,  S.  128  und 
181  f.,  beigebracht. 

Mit  Bezug  auf  den  Boden  ist  jedes  Land  ein  natürli- 
ches Rohstofflager.  Für  die  Mogulmalerei  mag  freilich  als 
einer  von  außen  nach  Indien  übertragenen  Kunstart  kaum 
viel  von  Seiten  des  Bodens  in  Betracht  kommen,  immerhin 
fällt  auf,  daß,  scheint  es,  erst  auf  indischem  Boden,  das 
Einzelblatt  in  immer  breiterer  Schicht  an  Stelle  der  Hand- 
schrift tritt.  Ein  Grund  dafür  wurde  bereits  berührt 
(S.  108).  Die  Blätter  werden  gesammelt  und  z.  T.  schon  auf 
indischem  Boden  in  Bänden  (Alben)  zusammengestellt, 
Man  muß  sich  aber  klar  machen,  daß  diese  Art  Klein-  und 
Feinkunst  doch  nur  ein  Zweig  des  uralten  indischen  Kunst- 
gewerbes überhaupt  wurde,  das  sich  ganz  gewiß  nicht  nur 
auf  die  Gewohnheiten  des  Islam  und  seine  schon  in  Vor- 
der- und  Westasien  verwendeten  Rohstoffe  beschränkte, 
sondern  den  in  Indien  bodenständigen  Rohstoffen  mit  der 


Zeit  Rechnung  tragen  mußte.  Man  denke  an  die  Kaschmir- 
schals und  die  Dacca-Musseline,  an  die  Ebenholzschnitzerei 
von  Nagina  (die  ihre  Rohstoffe  von  weither  holt)  und 
an  die  Unzahl  von  Kunstgewerben,  die  George  Watt  frei- 
lich als  zum  Großteil  in  den  Händen  der  Muhammedaner 
liegend  kennzeichnet.  Dazu  kommen  die  staatlichen  Fabri- 
ken, die  die  Kaiser  von  Delhi  nach  G.  Birdwood  zum 
Beispiel  für  die  Weberei  unterhielten,  mit  leitenden  staat- 
lichen Künstlern.  Man  wird  daher  in  Zukunft  wohl  ge- 
nauer zwischen  Indischem  und  Islamischem  trennen  müssen, 
als  es  Sattar  Kheiri  (S.  8)  getan  hat.  Welche  Rohstoffe 
waren  in  Indien  heimisch  und  welche  hat  der  Islam  einge- 
führt, welche  bodenständigen  Rohstoffe  haben  durch  den 
Islam  an  Bedeutung  verloren,  welche  sind  durch  ihn  erst 
recht  in  den  Vordergrund  getreten?  Wir  haben  es  hier 
nur  mit  der  Handschriftenmalerei  und  der  Einzelminiatur 
zu  tun.  Aber  schon  diese  Betrachtung  kann  als  Einleitung 
zu  der  Hauptfrage  genommen  werden,  wieweit  der  Boden 
Indiens,  auf  dem  die  Mogulkunst  gedeiht,  an  dieser  gan- 
zen Bewegung  beteiligt  ist,  ob  nicht  ihre  Grundlage  mehr, 
als  man  bisher  erkannt  hat,  aus  den  indischen  bodenständi- 
gen oder  dort  älteren  durch  die  nordischen  Einwanderun- 
gen heimisch  gewordenen  Werten  zu  verstehen  ist. 

Die  Miniaturen  der  Großmoguln  in  Indien  wurden  auf 
Papier  ausgeführt.  Da  dieser  Beschreibstoff  anfangs  ein- 
geführt werden  mußte  und  erst  später  auch  in  Indien 
selbst  hergestellt  wurde,  so  wird  von  dieser  Seite  her  Um- 
schau nach  allen  Richtungen  gehalten  werden  müssen. 
Hatte  im  16.  Jahrhundert  das  Papier  schon  (wie  heute 
ganz  allgemein)  in  Asien  alle  anderen  Rohstoffe  ver- 
drängt oder  ist  das  Papier  damals  noch  ein  deutlicher  Hin- 
weis auf  die  Herkunft  der  ganzen  Gattung,  mit  der  wir 
uns  hier  beschäftigen?  Ich  gehe  von  etwas  anderen  Ge- 
sichtspunkten aus  und  komme  auf  diese  Frage  erst  später 
zurück. 

Die  Handschriftenmalerei  dürfte  ursprünglich  von  den 
Rohstoffen  abhängig  sein,  die  der  Boden  liefert,  sowohl 
was  die  Schreibunterlage  wie  die  Herstellung  der  Schrift 
durch  Werkzeuge  anbelangt.  Man  wird  kaum  damit  be- 
gonnen haben,  im  Süden  auf  Leder  und  im  Norden  auf 
Papyrus  zu  schreiben.  Der  Unterschied  von  Nord  und  Süd 
mit  Bezug  auf  die  Schreibunterlage  besteht  vielmehr  im 
wesentlichen  darin,  daß  der  Norden  die  Tierhaut,  der 
Süden  Pflanzen  benützte.  Uns  beschäftigt  hier  zwar  vor 
allem  das  Papier  als  die  fast  ausschließlich  verwendete 
Unterlage  der  Mogulminiaturen;  wir  werden  aber  nicht 
umhin  können,  den  Weg  dazu  doch  über  die  ursprüng- 
lich verwendeten  ältesten  Rohstoffe  zu  nehmen.  Historisch, 
durch  Quellen  greifbar  wird  zunächst  die  Tierhaut,  und 
zwar  für  Iran. 

W  e  i  d  e  u  n  d  T  i  e  r  h  a  u  t.  Sie  ist  nicht  zu  verwechseln 
mit  dem  späteren  „Pergament",  wenngleich  auch  dieses 
Tierhaut  ist.  Es  ist  sehr  zweierlei,  ob  man  die  Tierhaut  als 
Ganzes    oder    in    gleiche    Teile    zerschnitten    verwendet. 
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Künstlerisch  bedeutet  das  einen  ähnlichen  Unterschied,  wie 
wenn  ich  den  Stein  als  Block  verwende  oder  in  Quadern 
zerschneide.  Ersteres  ist  die  nordische  Art,  letzteres  ein 
wirtschaftlicher  Vorteil,  den  erst  die  Macht  mit  ihrer  Nei- 
gung zum  Schnellbauen  aufgebracht  hat.  Es  könnte  bei 
den  Handschriften  ähnlich  zugegangen  sein. 

Die  Tierhaut  als  Ganzes  zu  verwenden,  erscheint  uns 
heute  urtümlich.  Und  doch  muß  diese  Sitte  ursprünglich 
maßgebend  gewesen  sein,  wie  zunächst  einmal  die  erhal- 
tenen Quellenberichte  erkennen  lassen.  Sie  betreffen  die 
beiden  künstlerisch  führenden,  vom  Norden  eingewander- 
ten Indogermanenvölker,  die  Iranier  und  Griechen.  Für 
die  Perser  ist  zunächst  die  Benutzung  von  Tierhäuten 
(nicht  gleich  die  von  Büchern)  bezeugt.  W.  Schubart,  „Das 
Buch  bei  den  Griechen  und  Römern",  Berlin  1907,  S.  26  f. 
hat  die  diesbezüglichen  Stellen  zusammengestellt.  Der 
griechische  Arzt  Ktesias,  der  lange  Zeit  am  Hofe  des 
persischen  Großkönigs  lebte,  brachte  in  Erfahrung,  daß  die 
Perser  die  Taten  der  Alten  auf  Tierhäuten  aufgezeichnet 
hätten.  Diese  Chroniken  nannte  man  „Königliche  Häute". 
Herodot  berichtet,  daß  die  Perser  im  allgemeinen  auf 
Tierhäuten  schrieben  und  ihre  heiligen  Schriften  seit 
altersher  auf  1200  Ochsenhäuten  niedergeschrieben  seien. 
Danach  scheint  also  die  Tierhaut  sowohl  für  die  weltlichen 
wie  für  die  geistlichen  Schriften  der  Perser  bezeugt.  Nicht 
anders  ist  es  ursprünglich  bei  den  Griechen.  Schon  die  älte- 
sten Nachrichten  bei  griechischen  Schriftstellern,  die  das 
Schreibmaterial  erwähnen,  setzen  den  Gebrauch  des  Le- 
ders, der  zubereiteten  Tierhaut  voraus.  Herodot  berichtet, 
daß  seine  Landsleute,  die  Jonier,  von  altersher  die 
„bybloi"  (das  heißt  die  Bücher  —  von  Bast,  Schilf,  Papyrus 
abgeleitet),  „diphterai"  (das  heißt  Häute  —  wahrscheinlich 
vom  persischen  „defter")  nennen.  Schubart,  S.  27,  schließt 
daraus  und  aus  anderen  Belegen,  daß  Buch  und  Tierhaut 
in  frühgriechischer  Zeit  identische  Begriffe  gewesen  wären. 
Um  das  5.  Jahrhundert  v.  Chr.  freilich  verdränge  der 
ägyptische  Papyrus  die  Tierhaut  in  Griechenland. 

Die  Verwendung  des  Leders  scheint  mit  der  Frage  des 
Aufkommens  der  Tierzucht  zusammenzuhängen.  Solange 
man  dem  Elementargedanken  Bastians  anhing  und  von  der 
Südsee,  Afrika  und  den  beiden  Amerika  ausging,  war  für 
unsere  Einstellung  kein  günstiges  Ergebnis  zu  erwarten. 
Sobald  aber,  wie  es  Schmidt-Koppers,  „Völker  und  Kul- 
turen", getan  haben,  in  dieser  Frage  Asien  in  den  Vorder- 
grund gestellt  wurde,  fand  sich  sofort  der  Zusammenschluß. 
Man  vergleiche  die  Ergebnisse  des  genannten  Werkes  mit 
meinem  gleichzeitig  erschienenen  Asienwerke  und  wird 
überrascht  sein,  wie  unabhängige  Forschung  auf  ganz  ge- 
trennten Wegen,  dem  ethnologischen  und  kunstgeschicht- 
lichen, schließlich  doch  zu  den  gleichen  Erkenntnissen 
kommen  können.  Die  kurze  Schrift  von  Koppers,  „Das 
Problem  der  Entstehung  der  Tierzucht"  wird  darüber  nie- 
mandem einen  Zweifel  lassen.  Was  der  Kunstforscher  sah 
und   nachdrücklich   betonte,    daß   nämlich    das   eigentliche 


Asien  die  Bahn  für  die  höheren  Kulturen  brach  und 
Sibirien  dabei  ein  entscheidender  Anteil  zukommt,  wird 
hier  in  überraschender  Art  bestätigt.  Das  Renntier  in 
Nordsibirien,  das  Pferd  in  Südsibirien  und  Iran  stehen 
in  der  Züchtung  am  Anfang,  dazu  kommt  das  Rind  im 
südöstlichen  Asien  und  der  Esel  in  Hochasien,  im  ältesten 
Mesopotamien  aber  das  Ergebnis  der  Kreuzung  von  Pferd 
und  Esel,  der  Maulesel.  Der  ethnologische  Vergleich  hat 
zu  diesen  Feststellungen  der  ältesten  Kulturtatsachen  eben- 
so geführt,  wie  der  vergleichende  Kunstforscher  in  ähn- 
lichem Sinne  das  eigentliche  Asien  entdeckte.  Nur  in 
einem  Punkte  scheint  ihm  doch  eine  Möglichkeit  vorzulie- 
gen, die  der  ethnologische  Vergleicher  ausschließt  (Kop- 
pers, S.  60),  die  Viehzüchternomaden  hätten  „keine  Schrift, 
wie  überhaupt  keine  Hochkultur  entwickelt".  Gemeint  ist 
mit  letzterer  wohl  die  Zivilisation  der  Machtkreise  in  den 
Stromgebieten.  Aber  wie  diese  ursprünglich  die  Züchtung 
und  die  Kunst  vom  eigentlichen  Asien  übernahmen,  so 
wohl  auch  die  Schrift,  nur  eine  andere  Art  als  diejenige 
war,  die  nach  H.  Wirth  vom  Westen  in  die  Machtgebietc 
am  Nil  und  in  Mesopotamien  einströmte. 

Süden  und  Pflanzenblatt.  Obwohl  Indien, 
wie  im  Asienwerke  angedeutet  ist,  ursprünglich  mit 
Afrika,  beziehungsweise  dem  Süden,  nicht  mit  Asien,  be- 
ziehungsweise dem  Norden  geht,  hat  es  doch  seinen 
Schreibstoff  nicht  in  der  gleichen  Art  entwickelt  wie 
Ägypten.  Zwar  verwenden  beide  Länder  Pflanzenstoffe, 
Indien  jedoch  statt  des  Papyrus  das  Palmblatt.  Wie  alt 
dort  diese  Schreibunterlage  ist,  läßt  sich  wohl  deshalb  nicht 
sagen,  weil  das  feuchte  Klima  im  Gegensatz  zum  Trocken- 
klima am  Nil  keine  „Papyri",  im  gegebenen  Falle  Palm- 
blätter, über  Jahrtausende  hinaus  gerettet  hat.  Das  Palm- 
blatt weicht  dort  erst  dem  Papier,  Pergament  scheint  nie 
nach  Indien  vorgedrungen  zu  sein.  Ebensowenig  die  chine- 
sische Seide. 

Auf  dem  Palmblatte  wurde  mit  einem  spitzen  Eisenstifte 
geschrieben.  Erhalten  ist  von  älteren  Belegen  naturgemäß 
nichts.  Doch  erwähnt  P.  Brown,  S.  47  eine  Palmblatthand- 
schrift des  12.  Jahrhunderts  mit  buddhistischen  Bildern. 
Eine  späte  Miniaturhandschrift  befindet  sich  auch  in  der 
Nationalbibliothek  in  Wien.  Davon  später. 

Acker  und  Gewerbe.  Papyrus,  Seide,  Leinwand 
und  Papier  sind  Schreibunterlagen,  die  eine  sehr  vorge- 
schrittene Bebauung  des  Bodens  und  in  ihrer  Ausbreitung 
ausgesprochen  Handel  und  Gewerbe  voraussetzen. 
Krause  sagt  über  die  Erfindung  des  Papiers  in  China  I, 
S.  104:  „Papier  wurde  zuerst  aus  Seidenabfällen  (hsü) 
hergestellt  und  schon  im  2.  Jahrhundert  scheint  man  daraus 
Schriften  in  Form  von  Rollen  (chüan)  angefertigt  zu  haben. 
Vegetabilisches  Papier  aus  Pflanzenfasern  (chih)  hat  dann 
in  der  späteren  Hanzeit  der  Staatsmann  Ts'ai  Lun  (t  1H 
post)  im  Jahre  105  erfunden,  wozu  er  Baumrinde,  Hanf 
und  Lumpen  verwandte." 

Größe  und  Rohstoff  des  Hamsaromanes   geben   Anlaß 
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zu  Überlegungen.  Brown,  S.  56  meint,  die  Blätter  seien 
grüßer  als  sonst  wegen  der  etwas  grandiosen  Ideen  des 
Bestellers  und  auf  Baumwollstorf  ausgeführt,  weil  Papier 
in  Indien  nicht  leicht  zu  erhalten  gewesen  sei.  Man  könnte 
auch  an  eine  Nachwirkung  der  Überlieferungen  denken, 
von  denen  die  Griechen  berichten:  die  Perser  hätten  ihre 
Schriften  auf  Kuhhäuten  hergestellt  (S.  110).  Die  Ausfüh- 
rung in  Deckfarben,  bisweilen  von  geradezu  schreiender 
Wirkung,  und  das  große  Format  lassen  von  vornherein 
an  ein  mehr  handwerksmäßiges  Erzeugnis  denken.  Man 
vergleiche  dagegen  die  zart  bewegte  und  modellierende 
Linie  manches  Blattes  im  volkstümlichen  Teil  der  Schön- 
brunner  Miniaturen  oder  die  vereinzelt  doch  mehr  künst- 
lerisch durchgeführte  Farbengebung  der  höfischen  Miniatu- 
ren, und  wird  finden,  daß  der  Gegenstand  im  Hamsa- 
roman  mit  augenfälliger  Derbheit  und  schon  auf  die  Ferne 
wirkend  vorgeführt  ist. 

Oben  schon  (S.  91)  war  bei  einem  Seitenblick  auf  die 
Osterinseln  vom  Holz  als  Schreibstoff  die  Rede,  den  wir  ja 
längst  von  den  nordischen  Runenstäben  kennen.  Solche 
mit  Schrift  versehene  Holzstäbchen  hat  neuerdings,  wie  er 
in  einem  Radiovortrag  mitteilte,  Sven  Hedin  in  der  Gobi 
auf  chinesischem  Boden  im  Etsing-golgebiet  in  Wachtür- 
men und  damit  im  Zusammenhang  6200  „Manuskripte 
auf  Holzstäben",  dazu  ein  Buch  aus  Holz  mit  78  Seiten 
gefunden.  Auf  Anfrage  teilt  mir  Sven  Hedin  mit,  daß  sich 
dieses  Buch  noch  bei  Prof.  Bergman  in  Etsin-gol  befinde, 
die  Stäbchen  gehörten  der  Zeit  von  86 — 31  v.  Chr.  an. 
Die  Bearbeitung  liege  in  den  Händen  Prof.  Karlgrens  in 
Göteborg.  Es  scheint  sich  um  chinesische  Schriftzeichen  zu 
handeln.  Jedenfalls  zeigt  der  Fund,  auf  was  alles  wir  in 
der  Rohstofffrage  für  die  Zukunft  gefaßt  sein  müssen. 
Schon  vorher  sind  kleinere  Funde  dieser  Art  gemacht 
worden,  über  die  man  Conrady,  „Die  chinesischen  Hand- 
schriften und  sonstigen  Kleinfunde  Sven  Hedins  in  Lou- 
lan"  1926  nachlesen  möge. 

Ähnlich  verschieden  wie  in  den  Rohstoffen  sind  die  ein- 
zelnen Gebiete  auch  in  der  Werkart,  je  nach  dem  Werk- 
zeug, das  sie  mit  Vorliebe  verwenden.  Der  chinesische 
Pinsel,  den  General  Meng  T'en  während  der  Ch'inzeit 
(221 — 206)  erfunden  haben  soll1),  die  persische  Feder,  der 
indische  Eisengriffel  haben  wohl  auf  die  Ausbildung  der 
Schrift  eine  ebenso  große  formbildende  Kraft  ausgeübt 
wie  auf  die  Zeichnung  oder  Malerei,  beziehungsweise  ihre 
Neigung  zu  Linie  und  Farbe.  Der  Linienzug  der  arabischen 
Schrift  war  wohl  schon  im  Pehlewi  vorgebildet,  die  lang- 
gezogene Dehnung  des  Vokals  ist  für  die  ausgebildete 
Schrift  besonders  kennzeichnend  und  ausdrucksvoll. 

Wenn  unser  Sinn  des  Wortes  Miniatur  von  minium, 
der  roten  Farbe,  stammt,  dann  paßt  es  auch  auf  die  indische 

')  Vielleicht  ist  es  richtig,  wenn  Krause  I.  S.  143  das  Material  des 
Schrcibwesens  in  China,  d.  h.  Papier,  Pinsel  und  Tusche,  in  der  Ch'in- 
(221—206)  und  Hanzeit  (206  v.  bis  220  n.  Chr.)  in  Gebrauch  kom- 
men läßt. 


Miniatur,  weil  diese  nach  Brown,  S.  23  ebenfalls  in  roter 
Farbe,  einem  Eisenoxyd,  „gairika",  vorgezeichnet  wurde. 
Heute  allerdings  nennt  man  Miniatur  jedes  kleine  Bild, 
das  sich  leicht  einstecken  oder  tragen  läßt.  Deshalb  ist  viel- 
leicht der  Frankfurter  Liebesgarten  fast  eher  noch  eine 
Miniatur  als  ein  Bild,  ganz  abgesehen  von  allen  anderen 
rein  künstlerischen  Merkmalen  der  Miniatur,  die  es  an  sich 
trägt.  Die  „miniature",  die  im  18.  Jahrh.  aufkam,  ziem- 
lich unvermittelt  und  jedenfalls  unabhängig  von  der  Hand- 
schriftenminiatur, geht  in  Indien  merkwürdig  unmittel- 
bar aus  der  Handschriftenmalerei  hervor.  Dort  ist  der 
gleichlautende  Name  für  die  Handschriftenmalerei  und 
das  kleine  feine  Bildnis  also  eher  berechtigt  als  in  Europa. 
Wahrscheinlich  liegen  da  auch  tatsächlich  irgend  welche 
verbindende  Fäden  vor.  Davon  am  Schlüsse  des  Buches. 

Wenn  für  das  Gemälde  im  Unterschied  von  der 
Miniatur  bezeichnend  ist,  daß  es  in  Beziehung  gesetzt 
wird  zu  den  umgebenden  Bauformen  —  vom  Wand- 
gemälde ganz  zu  schweigen  — ,  beim  Tafelbild  also  durch 
den  erhöht  vortretenden  Rahmen,  so  gehört  eigentlich,  von 
der  Graphik  abgesehen,  die  gesamte  ostasiatische  Malerei 
in  das  Gebiet  der  Miniaturen,  und  darin  wird  wohl  ein 
im  Ursprung  liegendes  Merkmal  zu  suchen  sein.  Die 
„Miniaturenmalerei"  hat  für  Asien  eine  ganz  andere  Be- 
deutung als  für  Europa,  wo  das  Wand-  und  Holztafel- 
bild am  Anfange  stehen.  Es  bestätigt  sich  hier  wohl  wieder, 
was  in  meinem  Asienwerke  wiederholt  hervorgehoben 
wurde,  daß  die  Kleinkunst  dort  die  Führung  hat,  im 
Gegensatze  zum  Mittelmeerkreis  und  Europa  seit  seiner 
Romanisierung,  wo  die  Großkunst  weitaus  im  Vorder- 
grunde steht.  Es  hängt  das  in  Asien  letzten  Endes  an  der 
Zelt-  und  verkleidenden  Ausstattung  von  Rohziegelbau- 
ten im  Gegensatze  zum  Holz-  und  Steinbau  in  Europa. 
Über  die  Werkart  der  Wandmalereien  von  Adschanta 
bietet  Griffith  ähnlich  eingehende  Untersuchungen  wie 
Brown  über  die  Miniaturenmalerei.  Die  Handschriften- 
malerei wie  die  Einzelminiaturenmalerei  sind  Handwerk, 
treten  kaum  je  aus  diesem  Rahmen  heraus.  Die  Art  der 
Erziehung  des  Künstlers  von  klein  auf  in  der  Familie,  wie 
sie  Brown  im  Anschluß  an  die  heute  noch  erhaltene  Über- 
lieferung unter  den  Angehörigen  noch  lebender  Maler- 
familien betont,  ist  gewiß  die  für  Asien  kennzeichnende; 
es  fragt  sich  nur,  ob  sie  gerade  für  die  Mogulzeit  in  dem 
Ausmaß  gilt  wie  sonst.  Akbar  gründete  seine  Schule  in 
dem  neu  erbauten  Palaste  von  Fathpur  Sikri,  da  werden 
sich  schwerlich  so  bald  ganze  Familien  eingenistet  haben. 
Die  bodenständig  asiatische  Art  des  Familienbetriebes  ist 
sonst  für  Indien  ebenso  wichtig  wie  etwa  der  Islam;  wie 
dieser  aber  in  der  Mogulmalerei  zurücktritt,  so  auch  die 
Familienwirtschaft,  es  sei  denn,  daß  aus  dem  Auslande  be- 
rufene Künstler  auch  ihre  Söhne  am  Hofe  der  Großmoguln 
unterzubringen  suchten.  Ich  erinnere  an  Aqa  Riza  und 
seinen  Sohn  Abu'l  Hasan. 

Es  wäre  denkbar,  daß  die  Moguln,  ähnlich  wie  es  die 
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christlichen  Fürsten  des  Abendlandes  taten,  dort  trotz  des 
Christentums,  hier  trotz  des  Islams  durch  Wiedererweckung 
des  indischen  Altertums  eine  Renaissance  schufen,  die 
dann  das  Grundwesen  ihrer  Kunst  ähnlich  bestimmt  hätte, 
wie  in  Italien  und  später  in  ganz  Europa  die  Antike.  Was 
für  Italien  die  Gotik,  hätte  unter  solchen  Umständen  für 
Indien  das  Iranische  werden  können.  Tatsächlich  hat  schon 
der  vormongolische  Islam  neuerdings  iranische  Kunst  nach 
Indien  getragen,  aber  damit  wurde  eben  nicht  wider- 
natürlich wie  in  Europa  etwas  Totes,  künstlich  trotz  des 
Christentums  wieder  zum  Leben  Erwecktes  verbunden,  son- 
dern was  von  indischen  Werten  aufgenommen  wurde,  floß 
alles  aus  der  noch  lebenden  Kunst  des  Landes.  Die  Moguln 
erwecken  keinesfalls  die  altindische  Kunst  zu  neuem  Leben, 
sondern  ziehen  die  gleichzeitig  in  Indien  noch  reichlich  vor- 
handenen Kunstkräfte  in  ihren  Dienst. 

Bevor  ich  S.  Kramrisch's  Beitrag  zu  allen  diesen  Fragen 
abdrucke,  sei  also  ganz  allgemein  auf  die  Bedeutung  des 
Bodens  für  die  Handschrift  und  ihre  Ausstattung  hinge- 
wiesen. Wir  begehen,  glaube  ich,  in  allen  Kunstkreisen, 
von  denen  Denkmäler  in  Stein  erhalten  sind,  nicht  aber 
solche  der  Malerei,  den  Fehler  zu  glauben,  daß  die  Stein- 
bildnerei  die  bevorzugte  und  für  das  Wesen  solcher  Kunst- 
kreise ausschlaggebende  Gattung  gewesen  sei.  Die  Ägypter, 
die  Griechen  und  Inder  sind  in  diesem  Falle.  Und  doch 
muß  damit  gerechnet  werden,  daß,  soweit  der  Norden 
reicht,  die  Malerei  die  ausschlaggebende  Kunst  gewesen 
sein  dürfte,  schon  deshalb,  weil  die  Bildnerei  an  die 
menschliche  Gestalt  gebunden  ist,  die  der  Norden  ur- 
sprünglich nicht  kannte,  und  zweitens,  weil  der  Zierat  an 
den  Bauwerken  jener  Völker,  die  ihre  Bauformen,  wenn 
auch  nicht  in  Stein,  aus  dem  Norden  mitbrachten,  ursprüng- 
lich farbig  gewesen  sein  dürfte.  Es  scheint  daher  von  vorn- 
herein wahrscheinlich,  daß  die  Malerei  wie  die  Schrift  eine 
Sache  des  Nordens  ist  und  in  Zukunft  auf  die  dort  vom 
Boden  ausgehenden  Voraussetzungen  mehr  Rücksicht  ge- 
nommen werden  müßte.  Ich  lasse  S.  Kramrisch  das  Wort. 

B.  Indisdie  Malerei  und  Mogulminiatur.  Geschmack  und 
Herkunft  der  Mogulherrscher  machten  aus  der  Malkunst, 
wie  sie  in  Indien  jahrtausendelang  geübt  worden  war  — 
großzügig  und  voll  Leben  — eine  Angelegenheit  des  Hofes 
und  so  weit  neu  oder  erkünstelt,  als  fremde  Hände  an  der 
Arbeit  waren  und  indische  Handwerker  au  gewandten  Höf- 
lingen wurden.  Daß  im  wesentlichen  aber  die  Mogulmale- 
rcien  trotz  aller  Ablenkungen  sich  entfaltungsgemäß  Vor- 
hergegangenem anschließen,  wird  im  folgenden  zu  zeigen 
versucht.  Wenn  man  von  indischer  Malerei  spricht, 
hat  man  meist  zwei  sehr  bezeichnende  Arten  vor  Augen, 
die  Fresken  von  Adschanta  und  die  Gouachebilder  der 
Radschputschulen.  Diese  beiden  aber  sind  ein  Jahrtausend 
voneinander  getrennt.  Doch  ganz  abgesehen  vom  zeitlichen 
Abstand,  auf  dessen  Rechnung  allein  schon  gewaltige  Um- 
wälzungen gesetzt  werden  müssen,  sind  zwar  Boden  und 


Lage  Indiens  sich  gleich  geblieben  (vgl.  hingegen  unten), 
doch  die  Zusammensetzung  des  indischen  Volkes  und  damit 
auch  die  der  Künstlergilden  und  in  vielen  Fällen  auch  die 
ihrer  einzelnen  Angehörigen  mußte  sich  im  Verlaufe  dieser 
Zeit  aus  Beimengungen  frischen  Blutes  zu  einer  Umdeu- 
tung  und  Umgruppierung  ihrer  Kraft  erweitern.  Solche 
Zersetzungen,  Erweiterungen  und  Umformungen  können 
als  Schicksal  Indiens  betrachtet  werden.  Es  spielt  sich  um 
eine  Konstante,  das  „Urindische",  herum  ab;  sie  macht  jede 
neue  Wendung  zu  einem  weiteren  Blatt  indischer  Ge- 
schichte. 

Um  die  Malerei  der  Mogulzeit,  die  letztes  Ereignis  einer 
solchen  Volks-  und  Anschauungseinverleibung  ist,  in  die  Ge- 
samtheit indischen  Kunstschaffens  einzustellen,  ist  es  nötig, 
in  Kürze  weit  auszuholen.  Gab  die  arische  Einwanderung, 
die  im  zweiten  Jahrtausend  v.  Chr.  oder  früher  erfolgte, 
einen  spirituellen  Gärstoff,  der  im  Lande  schon  vor- 
handen Gewesenes  in  Blüte  trieb,  so  darf  man  doch 
nicht  übersehen,  daß  sich  auf  künstlerischem  Gebiete  eine 
lebensvolle  Durchsetzung  von  Arischem  und  Vorarischem 
erst  vom  2.  Jahrhundert  n.  Chr.,  vor  allem  in  der  Gupta- 
zeit,  ergab.  Bis  dahin  standen  ausdrucks-  oder  stoff- 
bedingte Formen  in  ein  und  demselben  Kunstwerk,  auf 
dem  Gebiete  der  Plastik  sowohl  als  auch  der  Architektur, 
oft  nebeneinander,  berührten  sich  und  bildeten  ein  Gan- 
zes nur  als  Summe  der  Bestandteile,  nicht  aber  als  einen 
neuen  und  bedeutsameren  Organismus.  So  sind  in  früh- 
buddhistischen  Bildnereien  schmuckhafte,  bedeutungsvolle 
Linearrhythmen  einer  bewegungs-  und  wirklichkeits- 
frohen Darstellung  beigesellt  (Santschi),  und  wenn  auch 
der  gleiche  Rhythmus,  der  das  Leben  des  Ornaments 
bildet,  zum  Schwung  der  handelnden  Gestalten  wird,  so 
bleiben  sie  doch  in  ihrer  eigenen  Wirklichkeit  befangen 
und  werden  selbst  nicht  zum  Symbol.  Ein  Gleiches  gilt 
für  die  Felsabtragungen  dieser  Zeit.  Einzelne  Formen  des 
Holzbaues  werden  zwar  aus  dem  Stein  gehauen,  doch 
kommt  es  kaum  zu  einer  Verquickung  der  Höhlen-  und 
Felswerte  mit  denen  des  Holzbaues.  Das  war  einer  spä- 
teren Zeit  vorbehalten.  Die  Höhlungen  von  Adschanta 
sind  Ergebnis  der  gleichen  Durchdringung,  der  in  der 
Schule  von  Sarnath  die  plastische  Verkörperung  der 
Buddhagestalt  gelang. 

Es  brauchte  also  lange  Zeit,  bis  sich  die  beiden  wesens- 
verschiedenen Einstellungen  auf  künstlerischem  Gebiete 
zu  höherer  Einheit  zusammenschlössen.  Damit  aber  war 
der  Boden  für  die  Zukunft  bereitet.  Jeder  weitere  Zu- 
strom vom  Norden  fand  ihm  Verwandtes  im  nunmehr 
bodenständig  indisch  Gewordenen  vor.  Es  brauchte  daher 
für  später  Hinzukommendes  einige,  wenn  auch  verhältnis- 
mäßig kürzere  Zeit,  um  befruchtend  zu  wirken  oder  aufge- 
sogen zu  werden.  Die  langsam  reifende  Verquickung  der 
ersten  großen  nordischen  Einwanderung  mit  den  zeugen- 
den Kräften  des  Vorgefundenen  vollzog  sich  endgültig  erst 
in  der  Guptazeit.     Die   Durchsetzung  des   klassisch-indi- 
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sehen  Erbes  mit  dem  Niederschlage  erneuter  Zustoße 
vom  Norden,  wie  sie  für  die  Folgezeit  ausschlaggebend 
wird,  ist  das  indische  Mittelalter.  Seine  künstlerische  Aus- 
wirkung vollzieht  sich  vom  9.  Jahrhundert  an.  Zier-  und 
menschliche  Gestalt  sind  ihr  gleichermaßen  unterworfen, 
die  Plastik,  indischeste  aller  Werkarten,  zeigt  die  gleichen 
Züge,  die  in  der  Malerei  noch  deutlicher  zutage  treten. 

Indisches  „Mittelalter".  Stetige  Zuwanderung  von  nörd- 
lichen Nomadenstämmen.  Es  gibt  kaum  eine  Klasse  oder 
Kaste  in  Indien,  die  nicht  vom  Norden  zugewandertes 
Blut  in  sich  aufgenommen  hat.  Diese  vollständige  Durch- 
setzung des  Klassisch-Indischen,  des  Endergebnisses  der 
vorarisch-arischen  Mischung,  vollzog  sich  stetig.  Saken 
regierten  zu  Anfang  unserer  Zeitrechnung  über  das  Ge- 
biet des  Pandschab,  Saka-Satrapen  saßen  in  der  Mitte 
und  im  Westen  des  Landes.  Gleichzeitig  hatte  ein  anderer 
Nomadenstamm,  die  Abhiras  (Ahirs)  sich  im  Süden  und 
Osten  des  Landes  festgesetzt.  Sie  weiden  heute  noch  ihre 
Herden  in  Bengalen  und  im  Dekkhan. 

Nachfolger  der  Saken  im  nördlichen  Indien  waren  die 
Kuschanas,  ein  Turkvolk.  Dann  folgt  eine  Ruhepause  von 
200  Jahren,  die  Zeit  der  Blüte  der  Guptakunst.  Aber  schon 
in  der  ersten  Hälfte  des  sechsten  Jahrhunderts  dringen 
die  Hunas  ein  und  verwandte  Stämme,  von  denen  beson- 
ders die  Gurdscharas  zu  erwähnen  sind.  Im  elften  Jahr- 
hundert sind  die  Hunnen  (Hunas,  weiße  Ephtaliten)  zu 
Kschatrias  geworden!  Von  allen  diesen  Stämmen  tragen 
die  Gurdscharas  den  Hauptanteil  am  Mittelalter  indischer 
Kunst.  Zum  erstenmal  wird  ihrer  im  Jahre  585  Erwäh- 
nung getan.  Sie  herrschten  damals  über  den  größeren  Teil 
des  heutigen  Radschputana.  Das  heutige  Gudscharat  hin- 
gegen empfing  erst  seinen  Namen  unter  der  Calukya- 
dynastie,  die  Gurdscharas  waren,  nach  ihnen,  nicht  früher 
als  um  die  Mitte  des  10.  Jahrhunderts.  Gudscharat  ver- 
spürte das  Wirken  dieses  bedeutungsvollen  Stammes  in 
verhältnismäßig  später  Zeit,  dafür  aber  desto  greifbarer. 
Außerdem  sind  Gurdscharas  heute  noch  im  Pandschab, 
in  den  Vereinigten  Provinzen,  in  Radschputana  und  Zen- 
tralindien in  beträchtlichen  Mengen  zu  finden.  Die  spä- 
teren Fresken  von  Ellora  (um  das  9.  Jahrhundert  und 
später)  verdanken  ihnen  ebensoviel  wie  die  Handschriften- 
illustration aus  Gudscharat  (Taf.  55,  Abb.  155  und  156), 
die  vom  ersten  Drittel  des  12.  Jahrhunderts  (Ms.  62  in 
Nagin  Das's  Bhandar)1),  Dschaina-  wie  auch  Hindutexte, 
wie  auch  nichtreligiöse  Dichtungen  (Vasanta-Vilasa  1451) 
schmücken  (vgl.  S.  122). 

Diese  Gurdscharas  nun  sind  mit  den  Khazaren  identisch; 
sie  hatten  ihre  Heimstätten  um  den  Asofsee  und  spielten 

*)  Indian  Art  &  Letters,  Vol.  III,  Nr.  1,  W.,  Norman  Brown, 
Early  Svetambara  Miniatures.  Hier  wird  die  Eigenart  der  Illustra- 
tionen auf  Rechnung  der  Svetambara  Jainas  gesetzt,  entgegen  den 
oben  angeführten  Tatsachen,  als  ob  irgend  eine  Sekte  in  Indien 
künstlerisch   jemals    formbestimmend   gewesen   wäre. 


im  6.  Jahrhundert  eine  hervorragende  Rolle  in  den  Grenz- 
gebieten zwischen  Europa  und  Asien").  Sie  sind  heute  nodi 
im  Pandschab  ein  Wanderhirtenvolk3).  Andere  Gurdschara- 
familien,  wie  die  Cahamanas  (heute  Cohan)  und  Calu- 
kyas,  lebten,  bevor  sie  weiter  nach  Süden  zogen,  lange  Zeit 
in  den  Sawalakhbergen,  jenem  Vorland  des  Himalaya, 
von  „125.000  Hügeln",  die  das  Gebiet  zwisdien  den  heuti- 
gen Staaten  Camba  und  Nepal  füllen4).  Deckten  sich  dem- 
nach ihre  Sitze  mit  denen  jener  späteren  Malschulen,  die 
unter  dem  Namen  „Pahari"  zusammengefaßt  werden, 
während  ihr  weiterer  Beitrag  zur  indischen  Malkunst,  zu- 
folge der  von  ihnen  geschaffenen  Voraussetzungen,  in  den 
Radschputschulen  von  Radsdiputana  und  Zentralindien 
gesehen  werden  muß,  so  stellt  sich  ihr  Seßhaftwerden  in 
Gudscharat  als  das  späteste  Glied  dieser  Wanderung  dar, 
von  dem  aber  gerade  die  verhältnismäßig  frühesten  da- 
tierten Arbeiten  gegenwärtig  bekannt  sind. 

Ethnische  Umschichtung  der  Handzuerkcrkasten.  Diese 
jüngste  Vermengung  mit  aus  dem  Norden  gekommenen 
Nomadenvölkern  ist  heute  noch  soziologisch  greifbar.  In 
Khandesch  sind  viele  Handwerkergilden  zweigeteilt,  eben- 
so in  Gudscharat.  Es  gibt  dort  zum  Beispiel  Zimmerleute 
und  Goldschmiede  ohne  weitere  Benennung,  aber  in 
Khandesdi  arbeiten  auch  Ahirzimmerleute  und  Ahirgold- 
sdimiede  und  in  Gudsdiarat  in  ähnlicher  Weise  Gurdschar- 
zimmerleute  und  Gurdschargoldschmiede. 

Daraus  ist  zu  ersehen,  daß  neben  den  alteingesessenen 
Handwerkerkasten  sich  parallele  Kasten  der  den  gleidien 
Beruf  ausübenden  Teile  des  zugewanderten  Volkes  er- 
gaben. Schließlidi  verschmelzen  die  beiden  berufgleichen 
Kasten,  die  einheimische  und  die  zugewanderte,  zu  e  i  n  e  r 
Kaste  der  Goldschmiede  usw.;  die  ursprüngliche  Bezeich- 
nung eines  Volkes  wird  zum  Namen  einer  Gruppe  und 
schließlich  wird  audi  die  soweit  gelockert,  daß  der  Name 
nur  mehr  als  Familienname  sich  weiter  vererbt0). 

Stellung  der  Mogul  maierei  im  Ver- 
hältnis zum  „indischen  Mittelalte  r".  Was 
organisch  sich  im  Verlauf  des  gesamten  indischen  Kunst- 
geschehens vollzogen  hatte,  wiederholt  sich  in  der  Mogul- 
kunst; doch  greifen  hier  Herrscherpersönlichkeiten  be- 
einflussend ein.  Es  darf  aber  nicht  vergessen  werden,  daß 
indo-„persisdie"  Malereien  der  Mogulzeit,  die  nicht  in 
den  Kreis  des  Mogulhofes  gehören,  wie  die  Illustrationen 
zu  Nujum-al-Ulum,  die  in  Bidschapur  im  Jahre  1570  ent- 
standen, nichts  von  der  gewählten  Künstlichkeit  an  sich 
haben,  die  für  die  Hofmalereien  bezeichnend  ist  und  als 
Endglied  die  Reihe  der  Werke  mittelalterlicher  Malerei 
beschließen.  Es  stellen  sich  also  diese  Miniaturen  aus  der 

2)  Bombay  Gazetteer,  Vol.   IX,  pl.   1,  p.  471. 

s)   Ibbetson,  Census  of  the  Punjab,  p.  263. 

4)  Indian  Antiquary  1910,  D.  R.  Bhandarkar:  Foreign  Elements 
in   the   Hindu   population. 

)  Journal  of  the  Bombay  Branch  R.  A.  S.  1902  D.  R.  Bhandar- 
kar,  Gurjaras. 
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Zeit  der  Moguln  als  letzte  Phase  indisch-mittelalterlicher 
Bewegungen  dar.  Die  Hofkunst  hingegen,  die  auf  persön- 
lichem Geschmack,  vor  allem  von  Akbar,  beruht  —  also 
auf  einer  bewußten  Führung  —  bedeutet  das  Ende  freier 
Entfaltung  und  macht  sich  mit  Hilfe  der  ihr  dienenden 
indischen  Maler  den  ganzen  Reichtum  des  Gewesenen  zu- 
nutze. So  ist  sie  bis  zu  einem  gewissen  Grade  künstlicher 
Schlußstein  einer  durch  die  Jahrhunderte  natürlich  erfolg- 
ten Entwicklung,  teils  wiederum  steht  sie  organisch  be- 
dingt am  Ende  dieser  Entwicklung.  Selbst  die  Malerei  der 
Gegenwart  findet  es  in  Indien  schwer,  das  Wissen  und 
Wählen  im  Vergangenen  und  längst  Erlebten  und  Er- 
probten zu  vergessen.  Die  indischen  Maler  der  Mogulzeit 
aber  standen,  wenn  auch  vor  dem  Ende,  so  doch  nodi  le- 
bendiger Überlieferung  nahe. 

Es  handelt  sich  also  darum,  die  Entwicklung  indischer 
Malerei  von  ihren  bisher  bekannten  Anfängen  bis  in  die 
Mogulzeit  zu  verfolgen,  um  feststellen  zu  können,  welche 
Züge  als  indisch  anzusprechen  sind,  worin  dieses  „Indi- 
sche" besteht  und  welchen  Voraussetzungen  es  seine  Be- 
sonderheit verdankt. 

Rückkehr  innerhalb  der  Mogulmalerei 
von  indischem  Kunstgut  ins  Mutterland. 
Bevor  aber  das  Indisch-Lebendige  der  Mogulmalerei  be- 
handelt wird,  soll  auf  solche  verjährte  Gestaltentypen 
indischer  Herkunft  hingewiesen  werden,  die  ihren  Weg 
in  die  persisdie  Malerei  gefunden  hatten  und  dann  mit  ihr 
ins  Ursprungsland  zurückwanderten.  Nur  wenige  Hinweise 
mögen  genügen. 

Einzelne  Gestalttypen,  hauptsächlich  Tiere1),  hatten 
schon  Eingang  in  die  Malerei  der  Abbasidenschule  ge- 
funden. Mit  den  Fabeln,  die  von  Indien  nach  Persien  im 
b.  Jahrhundert  und  von  dort  nach  Arabien  im  8.  Jahr- 
hundert und  wieder  zurück  nach  Persien  wanderten,  zogen 
auch  deren  Träger,  die  Tiere.  Da  sind  es  besonders  Anti- 
lopen, mit  kühnen  Wendungen,  wie  sie  zum  Beispiel  in 
Mamallapuram  im  Relief  festgehalten  wurden.  Hamsa- 
und  kinnaraartige  Fabelvögel2),  die  in  den  für  sie  in 
den  Reliefs  der  Gupta-  und  Palazeit  bestimmten  Bewegun- 
gen hier  wiederkehren.  Von  weiterer  Bedeutung  aber  als 
diese  einzelnen  Gestalten  ist  die  Umformung  der  Komposi- 
tion der  Miniaturen,  wie  sie  sich  innerhalb  der  Mongolen- 
schule vollzog.  An  Stelle  und  neben  die  bisher  rein  in  der 
Fläche  nebeneinandergestellten  und  verbundenen  Gestal- 
ten, deren  Zusammenhang  allein  im  Rhythmus  ihrer  Ver- 
teilung bestand,  tritt  nunmehr  ein  fest  in  die  Fläche  ge- 
spanntes Gefüge,  in  sich  abgegrenzt  und  von  räumlicher 
Bedeutung.  Solche  Zusammenschließungen,  dem  Rechteck 

')  Vgl.  Martin,  The  Miniature  Painting  of  Persia,  India  & 
Turkey,  pl.  13,  kinnaraartige  Vögel  in  Jagdszene  oben,  pl.  24  Anti- 
lopen usw.,  pl.  26  Fuchs  &  Affe. 

"')  Martin,  1.  c,  pl.  43,  45,  47,  53;  Blochet,  Musulman  Painting, 
pls.  23,  32.  Vgl.  auch  für  eine  spätere  Zeit:  Bulletin  of  the  Museum 
of  Fine  Ans,  Boston.  XXVI,  p.  39,  Coomaraswamy:  Miniatures  from 
Turkish   and  Persian  Books  of  Fables. 


des  Rahmens  angepaßt,  mit  waagrechten  Gestaltenreihen 
als  Grundlinie,  darunter  einzelne  Figuren  ins  Bildinnerc 
gewendet,  die  Seiten  von  ansteigend  übereinanderge- 
staffelten  Gestalten  gebildet,  die  sidi  gegen  oben,  gegen 
den  räumlidi  gehaltenen  Thronsitz  als  Mittelpunkt  des 
Bildes,  füllend  schließen,  sind  der  Mongolen-  und  Timuri- 
denschule  fast  so  geläufig,  wie  sie  es  den  Bildhauern  von 
Barhut  waren.  Richtungen,  die  einen  gesdilossenen 
Körperraum  an  Stelle  einer  gegliederten  Fläche  ins  Leben 
rufen,  wobei  die  Fläche  selbst  ihre  Schwerlosigkeit  ver- 
liert —  denn  massig  staffeln  sich  die  eng  gefügten  Grup- 
pen —  kann  kein  chinesischer  Einfluß  erklären,  noch  kann 
die  bisherige  Übung  der  persischen  Miniaturen  dafür  zur 
Rechenschaft  gezogen  werden. 

Eine  Miniatur,  wie  die  der  Kaaba  zu  Mekka11),  könnte 
auf  eine  Vorlage,  die  sich  vom  Ajatasatrupfeiler  zu 
Barhut  herleiten  ließe,  zurückgehen.  Doch  auch  abge- 
sehen von  so  bedeutenden  formalen  Änderungen  geben 
gewisse  Einzelzüge  der  persischen  Malerei  ein  ihr  eigen- 
tümliches Gepräge,  das  aber  dodi  auch  wieder  in  Indien 
seinen  Ursprung  hat.  So  stehen  zum  Beispiel  Gestalten 
in  Türen  oder  werfen  bedeutsame  Blicke  aus  engen  Fen- 
stern, wie  sie  es  auch  seit  Barhut  und  Santschi  in  indischen 
Reliefs  zu  tun  pflegten.  So  sind  auch  Pflanzenstreumuster 
über  weichem  Waldes-  oder  Wiesengrund  den  Fresken 
von  Adschanta  geläufig.  Schließlich  —  und  dies  ist  wesent- 
lich —  ist  auch  die  modellierende  Linie,  von  China  aus  in 
persischer  Malerei  eingebürgert,  in  Indien  zu  Hause  und 
in  Adschanta  in  den  frühesten  Beispielen  bereits  voll  aus- 
geprägt. 

Solche  indische  Züge,  die  in  vor-safavidischer  Zeit  in  die 
persische  Malerei  Eingang  gefunden  hatten,  kommen  als 
Erbgut,  mit  dem  Eingreifen  der  Mogulherrsdier  in  die 
indische  Malerei,  in  ihr  Mutterland  zurück.  Hier  werden 
sie  teils  von  der  noch  lebenden  Tradition  verstärkt,  teils 
aber  verstärken  sie  ihrerseits,  was  hier  von  jüngeren, 
anders  gearteten  Schichten  überlagert  worden  war.  Diese 
Erscheinung,  die  zwar  vom  Willen,  das  ist  von  der  künst- 
lerischen Einstellung  eines  Herrschers,  hervorgerufen,  dodi 
als  solche  nicht  beabsichtigt  und  daher  organisch  ist,  bindet 
zum  Teil  die  Frühperiode  der  Mogulmalerei  in  Indien  an 
ältere  Vergangenheit  im  Lande,  als  es  die  einheimisdien 
und  zeitgenössischen  Malschulen  selbst  tun.  Gesehen  im 
Licht  dieser  unbeabsichtigten  Verknüpfung  stellt  sich  die 
Mogulmalerei  teils  als  versickernder  Ausklang  unmittelbar 
vorangegangener,  in  Indien  heimischer  Gestaltungsart  dar, 
teils  faßt  sie  auf  einzigartige  Weise  die  noch  lebende 
Überlieferung  des  Mittelalters,  soweit  sie  die  ihr  voran- 
gegangene klassische  Höhe  in  Einzelzügen,  als  Spätkunst 
und  zum  Teil  sich  selbst  entfremdet,  zusammen. 

Die  Gleichzeitigkeit  solcher  Niederschläge  als  Absdiluß 
eines  fast  durch  zwei  Jahrtausende  zu  verfolgenden  indi- 

!)  Martin,  1.  c,  pl    53. 
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sehen  Ablaufes  legt  es  nahe,  das  Nebeneinander  ihrer  oft 
wesensverschiedenen  und  doch  dem  Volke  angehörigen 
Züge  im  Nacheinander  ihrer  Entstehung  zu  untersuchen. 

Das  „indische  Urtümliche"  oder  indisch 
„Klassische"  der  Form.  Bemerkenswert  ist  in  den 
Illustrationen  des  Hamsaromanes  die  Behandlung  des 
Umrisses.  In  diesen  frühesten  Malereien  der  Akbarschule 
ist  dessen  modellierende  Kraft  stark  an  der  schwungvollen 
Körperhaftigkeit  der  Gestalten  beteiligt.  Dazu  trägt  auch 
noch  die  Art  der  Körpermodellierung  bei.  Dunklere  Far- 
bentöne sind  oft  dem  Umriß  gleichlaufend  eingetragen. 
Modellierende  Linie  sowie  die  modellierende  Anwendung 
der  Farben  sind  aber  in  dieser  Art  schon  der  Malerei  von 
Adschanta  zu  eigen,  sie  finden  sich  in  deren  frühesten 
Werken  in  Höhle  IX,  aus  der  Zeit  um  Christi  Geburt 
schon  voll  entwickelt,  begleiten  sie  bis  in  die  Spätzeit  und 
sind  auch  noch  weiterhin  in  den  Werken  von  Bagh 
Sitanavasal  in  Pudukotta,  Südindien,  Sigiriya  auf  Zeylon 
und  schließlich  noch  in  Ellora  im  Dekkhan  vom  8.  Jahr- 
hundert an  sowie  späterhin  in  Polonnaruva  auf  Zeylon 
maßgebend.  Es  handelt  sich  hier  also  um  eine  im  Dekkhan 
über  eintausend  Jahre  lang  verfolgbare  Übung,  die  aber 
über  das  örtlich  begrenzte  Gebiet  hinaus  zu  gleicher  Zeit 
noch  im  Süden  Indiens  und  auf  Zeylon  greifbar  ist.  Daß 
diese  Art  des  malerischen  Modellierens  aber  noch  früheren 
Ursprungs  sein  muß  als  ihre  frühesten  bisher  bekannten 
Belege,  geht  aus  der  Sicherheit  und  Selbstverständlichkeit 
ihrer  Anwendung  in  der  untersten  Schicht  der  Fresken  von 
Höhle  IX  in  Adschanta  hervor. 

Die  modellierende  Linie  erreichte  später,  das  ist  gegen 
Ende  der  Guptazeit,  einen  Höhepunkt  ihrer  Auswert- 
barkeit. Die  für  Adschanta  bezeichnende,  in  China 
hingegen  vernachlässigte,  in  der  Mongolei  aber  stark 
schematisierte  Art  der  farbigen  Modellierungszonen, 
die  auch  Persien  wesenfremd  bleibt,  ersteht  ihrerseits  wie- 
der in  der  frühen  Mogulmalerei  und  bleibt  auch  während 
deren  späteren  Ablaufs  erhalten. 

Es  handelt  sich  nun  darum,  das  Ursprungsgebiet  der 
modellierenden  Linie  und  der  mit  ihr  verbundenen  Farb- 
modellierung zu  erkennen.  Was  sich  diese  beiden  Form- 
mittel geschaffen  hat,  ist  aber  nichts  anderes  als  ein  Stre- 
ben nach  möglichst  plastischer  Darstellung  in  der  Fläche, 
ein  Streben,  das  ebenso  um  die  Verkörperlichung  der 
Fläche  bemüht  ist,  wie  es  die  westlichen  Renaissancemaler 
um  deren  Verräumlichung  waren1).  Gibt  der  Umriß  den 
Begriff  des  vorgestellten  Gegenstandes,  so  gibt  die  model- 
lierende Umrißlinie  dessen  plastische  Erscheinung,  das 
ist  seine  lebendige,  atmende  Körperlichkeit.  Was  also 
eigentlich  nur  im  ausgedehnten  Raum  erzielt  werden  kann, 
das  Ineinandergreifen  gegeneinandergestellter  Flächen, 
die  fließende  Art  der  plastischen  Bindung,  wie  sie  indi- 
scher Skulptur  zu  eigen  ist,  wird  mit  den  angeführten  Mit- 

')  Kramrisch,   Visnudharmottaram,   p.   59. 


teln  der  Malerei  auf  der  Fläche  bewirkt.  Stellt  der  Illu- 
sionismus das  Ende  klassischer  Kunst  im  Westen  dar, 
so  entspricht  diesem  „Oberfläche  der  Körper  im  Räume 
Sehen"  von  indischer  Seite  als  Gegensatz  die  Prägung  des 
Plastisch-Körperlichen  als  einer  Grenzsetzung  der  Lebens- 
bewegung, die  gerade  diese  Form  prägte,  und  des  Lebens- 
atems, der  sie  zusammenhält.  Dynamisch  und  von  innen 
heraus  die  Lebensbewegung  mitfühlend,  schafft  indischer 
„Naturalismus"  plastische  Form. 

Der  runde  Schwung  der  modellierenden  Linie  und  die 
ihr  entsprechende  Farb„schatten"begleitung  sind  demnach 
der  malerische  Niederschlag  einer  summarischen,  plasti- 
schen Formvorstellung.  Diese  aber  ist  wesentlich  indisch2). 
Nur  in  zwei  Kulturen  war  der  naturgegebene  Körper  und 
seine  Umsetzung  in  dreidimensionale  Form  ewiges  Pro- 
blem, in  Ägypten  nämlich  und  in  Indien.  Während  aber 
den  ägyptischen  Künstlern  die  Ausdehnung  und  ihre  In- 
halte, die  Körper,  ihr  Abstrakt-Kubisches,  Fesseln  auf- 
erlegten, sah  sich  der  indische  Künstler  vom  Lebendigen 
in  der  Form,  von  der  Bewegung,  die  sie  schuf  und  atmend 
hielt,  gefangen.  Plastisch  bewegte  Grenzsetzung  entspricht 
dem  indischen  Körper- Vorstellen.  Es  ist  in  Indien  zu 
Hause,  die  andere  Möglichkeit  künstlerischer  Gestaltung 
des  Körperlichen,  die  in  Ägypten  aus  zeitlich  früheren 
Belegen  greifbar  wird,  aber  eines  Ursprungs  ist  mit  ihr 
und  sich  aus  jener  Zeit  herleitet,  wo  der  Süden  und  das 
Hochland  des  Dekkhan  noch  eins  waren  mit  afrikanischem 
Festland. 

Diese  indisch-urtümliche  Formgebung  ist  beharrend, 
so  wie  die  dunklen  Rassenelemente  im  indischen  Volks- 
ganzen. Es  ist  auch  bezeichnend,  daß  sie  sich  in  der  Malerei 
des  Mittelalters,  im  Westen  des  Landes  neben  der  neuen 
Umgestaltung  hält,  wie  in  einigen  späteren  Malereien  aus 
Ellora3),  die  denen  aus  dem  12.  Jahrhundert  in  Polonna- 
ruva, Zeylon,  nahestehen,  ersichtlich  ist,  im  Osten  hin- 
gegen sich  noch  Jahrhunderte  später,  obzwar  inzwischen 
verdünnt  und  schematisch  geworden,  volkstümlich  verein- 
facht und  verstärkt  zu  neuer  Kraft  aufschwingt  und  sich 
bis  ins  19.  Jahrhundert,  wenn  auch  in  beschränktem  Wir- 
kungskreise bewahrt. 

Indisch  „U  rtümliche  s"  innerhalb  der 
Mogulmalerei.  Die  ausschlaggebenden  Blätter  im 
Hamsaroman  sind:  T.  27,  T.  28,  T.  30,  A.  88"1).  Verbun- 
den mit  der  zum  Teil  an-  und  abschwellenden  Linien- 
führung sind  eine  großzügig-freie  Bewegsamkeit  der  Ge- 
stalten, eine  möglichst  reichhaltige  Verschiebung  von  Schul- 
ter und  Hüftgelenk  gegen  die  Körperachse,  ein  weitaus- 
holender Schwung  im  Umriß  sowohl,  als  auch  im  Rhyth- 
mus jeder  einzelnen  Gestalt,  eine  Gewandbehandlung,  die 

2)  Vgl.  Götz,  Die  Malschulen  des  Mittelalters  usw.,  Ostasiat. 
Zeitschrift,  1926,  p.  177,  wo  die  entsprechenden  Beobachtungen  den 
Verfasser   auf  die   Bucharaschulc  verweisen. 

a)  Vgl.   Rupam   26,   Tafel   gegenüber   Seite   47. 

")  und  II,  Taf.   17,  Taf.  7. 
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auf  altindische  Art  den  Körper  darunter  hervorhebt,  so  daß 
das  Mogulkostüm  in  vielen  Fällen  prall  gefüllt  am  Körper 
zu  sitzen  scheint  wie  eine  Haut.  Gestaltliche  Motive  gehen 
mit  Grundsätzen  der  Form  Hand  in  Hand.  Der  plastischen 
Belebtheit  im  Übergang  und  in  der  Neigung  der  Flächen 
im  Dreidimensionalen  entspricht  im  Gestaltlichen  eine 
größtmögliche  Bewegsamkeit  des  Körpers,  eine  weitest- 
gehende Achsenverschiebung  sowie  Abrundung  derGlieder. 
Alle  diese  Erscheinungen  aber  leiten  sich  aus  einer  Quelle 
her,  dem  Urtümlich-Indischen,  das  in  der  Unerschöpflich- 
keit der  lebenden  Form  die  sie  schaffende  Bewegung  er- 
kennt und  ihr  plastisch-körperlichen  Ausdruck  verleiht. 

Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  auf  weitere  Form-  und  Gestalt- 
motive hinzuweisen,  die  dem  eben  behandelten  Vorstellen 
angehören.  Das  hat  H.  Glück  schon  in  bezug  auf  Bauten 
und  Raumgestaltung  in  seinem  Text  zum  Hamsaroman  ge- 
tan, damit  dürften  sich  auch  andere  weitere  Beiträge  be- 
fassen. 

Landschaft.  Hier  mag  nur  noch  in  diesem  Zusam- 
menhang auf  die  Behandlung  der  Natur  —  die  Bezeich- 
nung , .Landschaft"  ist  kaum  am  Platze  —  eingegangen 
werden,  wie  sie  sich  ebenfalls  auf  einigen  Blättern  der 
frühen  Akbarschule,  besonders  des  Hamsaromans  findet. 
In  der  Versuchungsszene  Irags  auf  dem  Mangobaum 
wird  fast  die  ganze  Bildfläche  vom  Laubwerk  zweier 
großer  Bäume  gefüllt,  aber  so,  daß  die  Krone  jedes 
einzelnen  Baumes  ihre  eigene,  kompakte  Atmosphäre 
mit  sich  trägt.  Das  dichte  Gewirr  von  Zweigen  und 
Blättern  bildet  eine  schützende,  wachsam  rege  und 
doch  windstille  Mulde  um  jede  der  beiden  dargestell- 
ten Gestalten.  Die  persizierenden  Felsen  unten  reichen 
auch  nicht  tiefer  in  den  Raum  als  die  Kronen  der 
Bäume.  Die  flache  Architekturkulisse  oben  ist  ein  be- 
langloses Füllsel.  Die  Abstimmung  der  Bildgestalten  auf 
die  des  Menschen  hin  im  Verhältnis  einer  schützenden  Um- 
hüllung, aus  der  sich  seine  Gestalt  nie  loslöst,  aus  der  sie 
hervorzugehen  und  in  die  sie  zurückzusinken  scheint,  gibt 
der  indischen  , .Landschaft"  eine  Dichtigkeit,  in  der  Luft 
und  Licht  keine  Rolle  spielen,  sondern  nur  das  enge, 
treibende  Wachsen  Form  wird,  die  sich  in  alle  Richtungen 
zu  dehnen  scheint.  Die  Weite  dieser  Ausdehnung  aber  ist 
vom  Gesetz  des  Wachstums  selbst  bestimmt.  So  wie  die 
plastische  Behandlung  die  greifbare  Grenzsetzung  der 
Einzelkörper  ist,  bedeutet  indische  Natur-  oder  Raumge- 
staltung ein  Durchdringen  und  Umhüllen  aller  Formen, 
die  zueinander  in  räumlicher  Beziehung  stehen.  Es  ergibt 
sich  also  weder  eine  lose  Verteilung  von  Umrissen  in  der 
Fläche,  noch  auch  eine  optische  Tiefenbeziehung  im  Raum 
mit  Hilfe  illusionistischer  Mittel,  sondern  Bildraum  und 
Fläche  sind  eins,  eine  untrennbare  Masse,  in  die  der  Frei- 
raum oder  die  Luft  eingewirkt  sind  wie  in  die  Maschen 
eines  dichten  Netzes.  Aus  dem  Wachstum  heraus  ergibt 
sich  die  räumliche  Verbindung  der  einander  nahen  Ge- 
stalten; der  Schauplatz  des  Bildes  selbst  wird  so  eine  zäh 


bewegte  plastische  Masse.  So  war  es  die  Regel  in  Adschanta 
und  so  ist  es  noch  in  der  frühen  Akbarzeit. 

Malerei  als  Profankunst.  Die  Frage  ist 
nun,  wie  es  kommt,  daß  im  16.  Jahrhundert  eine 
Auffassung  sich,  wenn  auch  nur  für  kurze  Zeit,  innerhalb 
der  Mogulkunst  durchsetzt,  die  seit  dem  achten  Jahrhun- 
dert in  Indien  selbst  nicht  mehr  lebensvoll  zu  sein  scheint, 
sich  aber  in  volkstümlicher  Art  gerade  im  Osten  des  Lan- 
des, vor  allem  in  Bengalen,  in  Malereien  auf  Buchdeckeln 
vom  15.  Jahrhundert  an  und  in  Schwarzweißmalereien  bis 
ins  19.  Jahrhundert  erhalten  hat.  Auch  die  verhältnismäßig 
späte  Kangraschule  kennt  wieder,  wenn  auch  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  nur,  sowohl  die  modellierende  Linie  als 
auch  die  Drehung  der  Körper  um  die  eigene  Achse. 

Die  orthodoxe  Literatur,  die  Kunstregeln  für  religiöse 
Werke  der  Bildnerei  und  Malerei  festsetzt,  geht  in  ihren 
schriftlichen  Fassungen  gewiß  nicht  über  das  7.  Jahrhun- 
dert n.  Chr.  zurück.  Bis  dahin  war  auch  die  religiöse 
Malerei  eine  freie  Kunst  insofern,  als  das  Wie  des  In- 
szenesetzens  der  einzelnen  Geschehnisse  nicht  festgelegt 
war.  Zudem  berichten  aber  gerade  solche  Quellen  wie 
Visnudharmottaram  von  einer  entwickelten  Landschafts- 
kunst und  räumen  überhaupt  der  Profankunst  einen 
weiten  Spielraum  ein.  Als  nun  feste  Regeln  für 
Götterbilder  bestimmt  waren,  hatte  die  indische  Malerei 
ihren  Höhepunkt  auch  schon  erreicht  und  sogar  überschrit- 
ten; als  die  Tage  der  großen  religiösen  Kunst  vorüber 
waren,  blieben  ihre  Regeln  und  wurden  jetzt  erst  richtig 
ausgestaltet.  Es  ist  daher  bemerkenswert,  daß  in  der  reli- 
giösen Malerei  der  Folgezeit  das  „Landschaftlidie"  fast 
verschwindet  und  nur  Göttergestalten  dargestellt  werden. 

Was  aber  ist  mit  der  Profankunst  geschehen,  die  uns 
so  lebhaft  im  Visnudharmottaram  geschildert  wird?  Bis 
ins  15.  Jahrh.  (Vasanta  Vilasa,  Taf.  55,  Abb.  157)  wissen 
wir  nichts  von  ihr.  Doch  ist  anzunehmen,  daß  sie, 
weniger  hochgehalten  als  religiöse  Malerei  und  auf  ver- 
gänglichem Material  (Fresken  in  Palästen  und  Privat- 
häusern, Tafelbilder  auf  Holz  usw.)  zum  größten  Teil  zu- 
grunde gegangen  ist,  haben  sich  doch  von  den  sorgfältiger 
bewahrten  religiösen  Malereien  der  Folgezeit  so  wenige 
erhalten.  Es  ist  anzunehmen,  daß  diese  Profankunst  nicht 
einfach  plötzlich  ausstarb,  sondern  sich,  von  den  in  der 
Blütezeit  gefundenen  Formen  nährend,  weitererhielt,  bis 
ihr  endlich  wieder  durch  die  große  Persönlichkeit  Akbars 
Gelegenheit  geboten  wurde,  offiziell  anerkannt  und  sorg- 
fältig aufbewahrt  zu  werden.  Drängt  sich  nun  die  Frage 
auf,  wo  denn  die  Überreste  dieser  Überlieferung  zu  suchen 
waren,  so  kann  dies  vorläufig  nur  dahin  beantwortet  wer- 
den, daß  die  hieratisch-buddhistische  Malerei,  wie  sie  bis 
ins  12.  Jahrhundert  in  Bengalen  gepflegt  wurde,  stärker 
aber  die  spätere  volkstümliche  Vaischnavamalerei  Benga- 
Iens  (15.  bis  19.  Jahrhundert)  wie  auch  die  späteren  Mal- 
schulen von  Kangra  und  Gharwal  verdünnte  Restbestände 
dieser  Überlieferung  enthalten. 
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Die  Malschule  von  Adschanta,  die  klassische  Malerei 
Indiens,  bildet  den  letzten  Höhepunkt  jener  Malform,  die 
wir  als  urtümlich-indisch  ansprachen.  Damit  ist  selbstver- 
ständlich nicht  gemeint,  daß  sie  ausschließlich  auf  eine 
Urbevölkerung  zurückginge;  sie  wird  als  wesentlicher  Aus- 
druck dessen  angesehen,  was  als  Kulturäußerung  als  spe- 
zifisch indisch  gekennzeichnet  ist.  In  ihr  erkennen  wir 
vom  Mittelalter  rückschließend  das  Plastisch-Körperliche 
als  das  Erbe  des  Landes,  mit  einem  Drange  nach  Bewe- 
gung vereint,  der  die  einzelnen  Gestalten  in  großem 
Schwung  zu  einem  über  alle  Bildgrenzen  hinausreichen- 
den Zusammenhange,  zu  einem  unendlichen  Muster  des 
Auf-  und  Abflauens  verkettet.  In  dieser  lebensvollen  Ver- 
quickung sind  Nordisches  und  Südliches  zu  einzigartigem 
Ganzen  vereinigt.  So  spiegelt  sich  auch  in  der  Auffassung 
der  Natur,  im  üppigen  Dickicht  des  Wachsens,  das  so 
leicht  sich  in  die  Wellenranke  fügt  (vgl.  Adschantahöhle  1, 
aber  auch  schon  Barhut,  wenn  auch  noch  gebunden  in 
der  Auffassung),  die  unlösliche  Einheit  dieser  Werte,  die 
sich  auf  indischem  Boden  ergab.  Des  Menschen  Geste 
erscheint  getragen  von  der  gleichen  Kraft  und  Stille,  die 
die  Pflanzen  in  Saft  schießen  läßt.  Ihr  Wachsen  und 
Blühen  neigt  sich  der  gleichen  Reife  zu,  die  aus  mensch- 
lichen Gestalten  als  Versenkung  und  Verklärung  leuchtet. 

Innerhalb  dieser  einzigartigen  Verquickung  setzt  aber 
eine  Erstarrung  bereits  in  den  späteren  Malereien  von 
Adschanta  ein.  Eine  hart  und  summarisch  werdende  Farb- 
modellierung, Vergröberung,  allzu  große  Geläufigkeit  und 
sogar  Schleuderhaftigkeit  der  modellierenden  Linie  be- 
ginnt schon  im  Werk  von  Höhle  II  (vgl.  Griffith, 
Ajanta,  pl.  30,  u.  a.),  tritt  aber  ganz  klar  in  der  frühe- 
sten Schicht  der  Malereien  zu  Ellora  aus  dem  8.  Jahrhun- 
dert zutage.  Im  8.  Jahrhundert  also  hat  sich  die  klassisch- 
indische Kunst  aus  sich  selbst  heraus  erschöpft  und  der 
Augenblick  ist  da,  in  dem  sie  bereit  ist,  anderen  Kräften, 
die  allmählich  im  Land  festen  Boden  gefaßt  hatten,  Ent- 
faltungsmöglichkeiten zu  bieten.  Bevor  aber  auf  diese  ein- 
gegangen wird,  soll  der  Abklang  der  altindischen  boden- 
ständigen Art  in  ihren  verschiedenen  Äußerungen,  soweit 
greifbar  —  ohne  hier  auf  die  weitere  Erstarrung  einzu- 
gehen, die  sich  in  der  Folgezeit  in  einigen  Fresken  in 
Ellora  bemerkbar  macht  —  in  der  buddhistisch-hierati- 
schen Malerei  von  Bengalen  und  im  Zusammenhang  da- 
mit in  der  von  Nepal  im  11.  und  13.  Jahrhundert  und  in 
der  volkstümlichen  visnuitischen  Malerei  meist  auf  Buch- 
deckeln vom  15.  Jahrhundert  an  und  schließlich  in  den 
Schwarzweißpinselzeichnungen  des  19.  Jahrhunderts  wie 
auch  in  den  Berggebieten  des  Himalaya  in  den  Schulen 
von  Kangra  und  Gharwal  verfolgt  werden,  um  in  diesem 
Zusammenhang  der  frühen  Akbarschule  der  Mogulmalcrei 
näherzukommen. 

Verbreitung  und  Fortlebender,  »indisch 
urtümlichen"  Art.  Bevor  aber  noch  diesen  späten 
Ausklängen  im  Lande  selbst  nachgegangen  werden  soll, 


müssen  wenigstens  zwei  Denkmäler  der  Blütezeit  außer- 
halb Indiens  erwähnt  werden,  nämlich  Wandmalereien  zu 
Bamiyan,  in  Afghanistan  (vgl.  drittes  Medaillon  der 
Nische  des  großen  Buddha,  Taf.  56,  Abb.  158)1)  und  die 
bekanntere  „Wassernymphe"  aus  Dandan  Uiliq  (Taf.  50, 
Abb.  141),  Turkistan,  die  wohl  in  einem  Zeitabstand  von 
dreihundert  Jahren  gemalt  wurden,  also  ungefähr  mit  der 
Höhe  und  dem  Verfall  der  Adschantamalereien  gleich- 
zeitig sind  und  jedenfalls  früher  sind  als  die  erste  Schidit 
der  Ellorafresken.  In  den  Gestalten  der  drei  fliegenden 
Gandharven  von  Bamiyan  wird  vor  allem  die  Modellie- 
rung der  Körper  von  einer  aufs  erfahrenste  an-  und  ab- 
schwellenden Umrißlinie  besorgt.  Verglichen  mit  ihrer 
fast  malerisch  zerfließenden  Weichheit,  die  wohl  auf 
Kosten  des  Hellenismus  zu  setzen  ist,  erscheint  die  model- 
lierende Umrißlinie  der  Gestalt  von  Dandan  Uiliq  me- 
talliscli  hart  und  plastisch  gebunden,  dem  indischen  Ur- 
gedanken  inniger  verwandt.  Hat  also  diese  Richtung, 
außerhalb  Indiens,  trotz  fremder  Beimischungen,  zur  Zeit 
der  Blüte  sich  in  so  hochwertigen  Fassungen  durchsetzen 
können,  so  müssen  solche  Beispiele  als  Niedersdilag  einer 
sich  verselbständigenden,  nach  Norden  und  Osten  weiter- 
wirkenden Tradition  angesehen  werden,  so  daß  schließlich 
die  späten  Blätter  aus  Westturkistan  zum  Beispiel")  von 
chinesischen  Vorbildern  verstärkt,  auch  dort  heimisch  ge- 
wordene indisch-klassische  Überlieferung  weiter  pflegen. 
Es  ist  also  das  Fortwirken  dieser  Malart  außerhalb  des 
indischen  Mutterlandes  in  Turkistan  sowohl  wie  in  China 
für  die  Folgezeit  nicht  schlechter  gesichert  als  im  Lande 
selbst,  wo  zwei  Strömungen  ihr  nunmehr  entgegenwirken, 
nämlich  ein  hieratischer  Schematismus  einerseits  und  eine 
neuartige  völkische  Durchsetzung  anderseits.  Obwohl  im 
Westen  des  Landes  letztere  Tatsache  sich  stärker  als  alles 
andere  geltend  macht,  ist  doch,  wie  schon  erwähnt,  der 
gesamte  indische  Volkskörper  dieser  Auffrischung  seines 
Blutes  ausgesetzt,  im  Westen  am  rückhaltlosesten,  wäh- 
rend nur  schwächere  Durchsetzungen  im  Osten  stattfinden. 
Mit  Recht  hat  daher  Taranatha  noch  im  Anfang  des 
17.  Jahrhunderts  von  einer  östlichen  und  einer  westlichen 
indischen  Malschule  Kunde.  Betrachten  wir  zunächst,  was 
als  „östliche  Schule"  bezeichnet  werden  könnte. 

Die  buddhistischen  Palmblattmanuskripte  aus  Bengalen 
machen  die  Wandlungen  der  Palaskulptur  mir).  Hier 
gilt  nur  mehr  die  in  ihrer  Typik  fest  umrissene  mensch- 
liche Gestalt,  deren  Rundgesicht  die  Kurven  ihres  Um- 
risses zum  Abschluß  bringt.  Starkfarbige  Heiligenscheine 
ziehen  ein  umfassendes  Rund  um  die  gesamte  Gestalt. 
Verkümmerte  und  aufs  spärlichste  bemessene  Tier-  und 
Landschaftsgebilde  der  alten  Art  sind  so  unauffällig 
wie  möglich  und    immer   gänzlich    der  göttlichen  Haupt- 

l)  Indian   Art   Sc   Letters,   Vol.   II,   Nr.    1,   pl.   XIII. 
•)   Kühnel,   Miniaturmalerei   im    islamischen   Orient,   Tafeln   28   bis 
32,  46  und  47. 

3)  Vgl.   Kramrisch,   Pala   and   Scna  Sculpture,  Rupam    1930. 
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gestalt  untergeordnet  in  die  einzelnen  Illustrationen 
einbezogen.  Wir  haben  es  hier  mit  einer  Kunst  zu 
tun,  dem  Leben  des  Volkes  enthoben  und  dennoch  aus 
dessen  Vergangenheit  gespeist,  und  diese  Nahrung  reicht 
für  zwei  Jahrhunderte  aus,  dem  herrschenden  Geschmack 
folgend  zubereitet,  bis  der  Einbruch  des  Islam  vernichtete, 
was  noch  lebenskräftig  —  in  wie  geringem  Maße  auch 
immer  —  zu  sein  schien.  Hingegen  ist  die  Nepalgruppe 
dieser  buddhistischen  Manuskripte  besonders  in  den  spä- 
teren Illuminationen  im  12.  und  13.  Jahrhundert  linear 
erregter  und  reicher;  während  die  früheren  nepalesischen 
Miniaturen  unmittelbar  auf  östliche  Vorbilder  zurückgehen, 
werden  die  späteren  „bodenständig",  das  heißt,  sie  knüpfen 
insoweit  an  die  vorher  in  Nepal  herrschend  gewesene  Mal- 
weise an,  als  sie  in  ihrer  stärkeren  linearen  Erregtheit, 
im  Manierismus  gezierter  Biegungen  und  überspitzter  Ge- 
sichtszüge „der  westlichen",  in  Nepal  herrschend  gewesenen 
Malweise  Rechnung  tragen. 

Stellt  sich  demnach  die  Phase  der  spätbuddhistischen 
Palmblattillustrationen  als  ein  formelhaft  verdünnter 
Restbestand  der  Adschantatradition  dar,  wobei  die  Ver- 
armung zum  Teil  auf  Kosten  eines  schon  im  Abstieg  ge- 
wesenen Vorbildes  zu  setzen,  hauptsächlich  aber  auf 
ein  im  Formelwesen  erstarrendes  religiöses  System  zurück- 
zuführen ist,  so  wird  mit  der  Auflösung  eben  dieses 
Systems  auch  der  Formelzwang  aufgehoben.  Es  braucht 
nach  den  Wirren  im  Gefolge  des  Islam  nur  den  Anstoß 
einer  gefühlsmäßig  vertieften  Gläubigkeit,  um  im  Rahmen 
einer  Volkskunst  das  Erbe,  das  eine  hieratische  Kirchen- 
kunst ans  Ende  aller  Entwicklungsmöglichkeiten  gebracht 
zu  haben  schien,  von  innen  heraus  neu  zu  beleben.  Die 
künstlerischen  Mittel  bleiben  sich  gleich,  modellierende 
Linie,  kurvig  geschwungene  Umrisse,  illuminierende  Far- 
beneintragung,  mit  möglichster  Beschränkung  der  Farb- 
„schatten".  Frisch  hingegen  ist  in  den  vischnuitischen  Buch- 
dedcelmalereien  das  stürmisch  wogende  Maß  der  Bewe- 
gungen, der  weitausladende  Schwung  der  Gruppenkom- 
position und  die  fast  grotesk  betonte  Natürlichkeit  der 
Gesten. 

Nachdem  der  Zwang  des  buddhistischen  Formelwesens 
gefallen  war  und  religiöse  Strömungen  sich  volkstümlich 
eigenen  Ausdruck  schafften,  kommt  es  zu  einem  Aufleben 
der  heimischen  Kunst;  in  breiter  Schicht  bleibt  diese  Volks- 
kunst bis  ins  19.  Jahrhundert  bestehen.  Wandmalereien, 
wie  die  vom  Sivatempel  zu  Laugram,  Bankura,  in  ihrer 
rhythmisdien  Verflechtung,  Ramajanabilder  mit  lockerer 
Bindung  der  Gestalten1)  erinnern  an  die  Wandmalereien 
von  Kreta.  Selbstverständlich  wirkt  auch  in  dieser  ostindi- 
schen Volkskunst  die  Formweise  der  mittelalterlichen,  im 
Westen  des  Landes  eindeutig  ausgeprägten  Gestaltungs- 
art. Es  ist  auch  bezeichnend,  daß  innerhalb  der  Buchdeckel- 


')  J.   C.   French,   Indian  Art  &  Letters,  Vol.   I,  pl.   9,  und  Rupam 
27—28,  pls.  II— III. 


malereien  diese  Verquickung  bis  ins  16.  Jahrhundert  maß- 
gebend ist,  während  in  der  Folgezeit  der  Einfluß  der  all- 
mächtigen Mogulschule  und  der  Art,  wie  sie  auf  die 
„Radschputschulen"  wirkte,  deutlich  bemerkbar  wird.  Des- 
gleichen findet  auch  die  „südliche"  Art  der  Orissaüberlie- 
ferung  in  manchen  Werken  Aufnahme.  Doch  davon  soll 
hier  abgesehen  werden.  Beschränken  wir  uns  auf  das  Aus- 
schlaggebende, so  sind  die  Rhythmen  wie  einst  in  Adschanta 
nur  vom  Musikalischen  und  Tänzerischen  aus  zu  erfassen'-), 
aber  das  getragene  Schweben  von  damals  ist  einem  lauten 
Reigen  der  Leidenschaften  gewichen,  Radha-  und  Krischna- 
und  Tanzszenen  treten  am  Ende  des  15.  Jahrhunderts  auf 
(Taf.  56,  Abb.  159).  Da  es  sich  meist  um  Deckel  für 
Papiermanuskripte  handelt,  dürfte  diese  Art  der  Malerei, 
direkt  auf  Holz  meistens  oder  auf  Baumwollgewebe  über 
dem  Holz,  in  früherer  Zeit  für  andere  Zwecke  geläufig 
gewesen  sein,  zum  Beispiel  als  Deckel  für  Palmblatthand- 
schriften, von  denen  es  noch  einige  aus  gleidier  Zeit  wie 
die  Papierhandschriften  gibt. 

Schließlich  treten  im  19.  Jahrhundert  Pattas  auf,  beson- 
ders in  Kalighat,  Kalkutta,  Andenken  an  diesen  so  be- 
rühmten Wallfahrtsort,  mit  einer  Pinselzeichnung,  die  an 
Sicherheit  des  modellierenden  Linienschwunges  nicht  hin- 
ter den  besten  Werken  der  Vergangenheit  zurücksteht, 
obwohl  gerade  diese  Sicherheit  nur  mehr  als  letzte  tech- 
nische Gewaltleistung  einer  Kunst  erscheint,  deren  Inhalt 
mächt  mehr  lebendig  ist  (Taf.  56,  Abb.  160). 

Die  bengalische  Malerei  hat  also  das  Erbe  von  Adschanta 
fast  bis  auf  die  Gegenwart  gepflegt.  Die  volkstümlidien 
Spätformen  dürfen  aber  nicht  als  Verbäuerlichungen  einst 
lührender  Sdiulen  angesehen  werden.  Sie  geben  im  Gegen- 
teil Beispiele  und  Parallelen  der  volkstümlichen  Kunst  der 
frühen  Zeit,  von  der  wir  nichts  wissen,  die  aber  die  breite 
Schichte  war,  aus  der  die  Hodiblüte  von  Adschanta  wuchs. 

Diese  volkstümliche  Übung  wirkt  sich  auch  noch  in  der 
Malerei  der  Bergländer,  in  den  Schulen  von  Kangra  und 
Gharwal  aus.  Ihre  ausgebildete  Eigenart  geht  allerdings 
nicht  vor  das  17.  Jahrhundert  zurück.  Außerdem  sind  diese 
Miniaturen,  ungeaditet  ihrer  Besonderheit,  dodi  auf  den 
verschiedenartigsten  Grundlagen  aufgebaut,  europäische 
und  Mogulelemente  persisch-safavidischer  Herkunft  sind 
ebenso  organisch  gehandhabt  wie  die  ursprüngliche  in- 
dische Überlieferung.  Allerdings  ist  sie  hier  von  den  Ur- 
sprüngen noch  weiter  entfernt  als  in  der  östlidien  Schule. 
Aber  selbst  wo  die  Linie,  geschmackvoll  gewählt,  in  leichten 
Lyrismen  Körper  umspielt  oder  Gewänder  ordnet,  ist  ihre 
modellierende  Wirkung,  wenn  auch  nur  in  andeutender 
Weise,  doch  noch  immer  vorhanden.  Dazu  kommt  noch, 
daß  die  Bewegungen  der  Gestalten,  und  zwar  meistens  der 
männlichen  Gestalten,  deren  Körper  zum  größten  Teil 
unbekleidet  sind  — die  weiblichen  Gewandfiguren  mit  ihren 
starr  ausschwingenden  Röcken,   der   steifen   Anmut  ihrer 

-)  Visnudharmottaram,  1.   c..   p.  31. 
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Bewegungen  und  dem  für  sie  bevorzugten  scharfen  Profil 
sind  auf  „mittelalterlichen"'  Voraussetzungen  gestaltet  — , 
in  ihrer  natürlichen  Gewandtheit  sich  die  mannigfaltigsten 
Abdrehungen  um  die  Körperachse  bewahrt  haben,  die  zur 
Zeit  der  klassischen  Blüte  eines  der  Hauptverdienste  indi- 
scher Malerei  waren.  In  diesem  Zusammenhange  kann  ganz 
allgemein  die  Regel  aufgestellt  werden,  daß  innerhalb  der 
indischen  Malerei,  welcher  Zeit  sie  auch  angehören  mag, 
sobald  ein  spontaner  Naturalismus  die  Gelegenheit  hat, 
sich  zu  entfalten,  es  ihm  um  die  Veranschaulichung  der 
mannigfaltigen  Drehungen  um  die  eigene  Achse  und  Bie- 
gungen in  den  einzelnen  Gelenken  der  dargestellten  Ge- 
stalten zu  tun  ist.  Mit  dieser  Auffassung  vom  Körper  als 
etwas  Bewegtem  hängt  aber  auch  die  modellierende  Linie 
zusammen.  Diese  aber  wird  auch  dann  noch  weiter  gepflegt, 
wenn  die  unmittelbare  Anschauung  keine  Rolle  spielt,  wie 
in  den  buddhistischen  Illuminationen,  während  die  eben 
beschriebene  Art  der  Körperdarstellung  die  Konstante  ist, 
zu  der  indische  Kunst  immer  dann  zurückkehrt,  wenn  sie, 
von  keinen  Regeln  eingeengt,  auf  das  Erlebnis  und  den 
Eindruck  der  Natur  reagiert.  Daraus  entwickelte  sich  dann 
die  am  Ende  der  klassischen  Zeit  so  weit  ausgebaute  Lehre 
von  den  Stellungen  und  Maßverhältnissen.  Auf  dem 
gleichen  Boden  lebendiger  Anschauung  aber  beharrt  die 
Volkskunst  und  tritt  die  an  den  Höfen,  sei  es  nun  der 
Mogulherrscher  oder  kleiner  Radschputfürsten,  gepflegte 
Malerei,  so  oft  sie  fern  von  allen  kirchlichen  Beschrän- 
kungen sich  mit  der  Natur  und  literarischem  Vorwurf  aus- 
einandersetzt. So  kommt  es,  daß  auch  in  der  frühen  Akbar- 
schule,  trotz  persischer  Leitung,  im  Hamsaroman  wie  auch 
im  Rasm-nameh,  dieser  „indische  Naturalismus"  durch- 
schlägt. Denn  hier  sahen  sich  indische  Maler  vor  eine  un- 
gewohnte Aufgabe  gestellt  und  soweit  sie  sich  nicht  an 
fremde  Vorbilder  klammerten,  setzten  sich  ihre  Mutter- 
sprache und  die  ihr  geläufigen  Wendungen  durch. 

Nun  darf  nicht  übersehen  werden,  daß  Akbar  nicht  bloß 
Herrscher  und  Besteller,  sondern  vor  allem  Künstler  war. 
In  Anbetracht  seiner  schöpferischen  Persönlichkeit  ist  es 
einleuchtend,  daß  es  ihm  nicht  nur  um  ein  Schätzen  und 
Bewundern  indischer  Malerei  zu  tun  war,  sondern  um  ein 
Insichaufnehmen  ihrer  Wesenheit.  So  wie  ihm  indische 
Religion  Erlebnis  war,  das  ihn  zur  Schöpfung  seines  eige- 
nen Ausdruckes  dieser  inneren  Erfahrung  drängte,  so 
reifte  in  ihm  als  Künstler  indisches  Vorstellen  und  Ge- 
stalten einer  neuen,  durch  seine  Person  bedingten  Bin- 
dung entgegen.  Er  selbst  wird  so  zum  Ausgangspunkt 
einer  indischen  Renaissance.  Da  aber  nicht  e  r  die  vielen 
Bilder  malte,  sondern  nur  die  Maler  auf  die  ihm  vor- 
schwebenden Wege  wies,  ist  einzusehen,  daß  bei  der  Viel- 
stimmigkeit und  der  Masse  des  Erzeugten  die  ursprüng- 
liche Vision  oft  verblaßte  oder  sich  verfärbte.  Das  Ge- 
wollte dieser  Renaissance  wird  sichtbar.  Doch  die  Kräfte 
der  Beharrung  kommen  Akbars  „Kunstwollen"  zu  Hilfe. 

Mit  der  erwähnten  Rückkehr  zum  indischen  „Naturalis- 


mus" in  der  Malerei  ist  noch  ein  weiterer  Zug  verbunden, 
nämlich  ihre  Farbigkeit.  Ungeachtet  der  Anwendung  ver- 
schiedener Werkarten,  ob  Fresko,  Malerei  auf  Holz,  Stoff, 
Palmblatt  oder  Papier,  ist  bei  aller  Verschiedenheit  der 
Farbwirkung  der  klassischen  Malerei  mit  dem  gesättigten 
Reichtum  ihres  dichten  Figurenteppichs,  der  östlichen 
Illuminationen  und  Buchdeckelmalereien  mit  ihren  tiefen, 
leuchtenden  Farbflächen,  den  zart  verschwimmenden  Tönen 
von  Kangra,  um  nur  einige  Arten  zu  nennen,  und  den 
stumpfen,  etwas  rohen  Farben  der  frühen  Mogulbilder, 
das  Gebrochene  der  Farbstimmung  zu  eigen,  man  könnte 
sagen,  das  Atmosphärische  ihrer  Körperlichkeit.  Helle, 
verhältnismäßig  ungebrochene  Farbakkorde  setzen  sich 
erst  in  der  Mogulschule  zum  Teil  durch,  wo  diese  sich  eng 
ans  persische  Vorbild  hält,  aus  dem  sie  ja  auch  entlehnt 
sind.  Die  sanfte,  leichte  Tönung  hingegen,  die  in  der 
Dschehangirschule  sich  Bahn  bricht,  ist  europäischen  Vor- 
bildern stark  verpflichtet.  Auf  ihr  wiederum  beruht  zum 
Teil  die  Farbigkeit  der  Kangraschule.  Doch  kommt  hier 
ein  schon  leicht  veröstlichtes  Verwenden  bodenständiger 
Empfindung  entgegen;  die  Intervalle  der  Farbklänge  blei- 
ben indisch,  wenn  auch  die  Tonart  sich  geändert  hat. 

Zusammenfassend  also  ergibt  sich  das  plastische  Körper- 
empfinden, malerisch  gefaßt  mit  Hilfe  der  weitausholenden 
Kurve  der  modellierenden  Linie  und  im  Zusammenhang 
damit  die  möglichst  vielfältige  Drehung  der  Körper  in 
allen  Gelenken  und  um  die  eigene  Achse  als  Grundzug  der 
urindischen  Kunst.  Dazu  kommen  noch  als  weitere  wesent- 
liche Eigenschaften  eine  Naturauffassung,  die  am  Wachs- 
tum der  Körper  sich  formt  und  eine  Farbgebung,  deren 
Wirkung  nicht  anders  denn  als  Atmosphäre  des  Körper- 
lichen zu  fassen  ist.  Wie  schon  gezeigt  wurde,  gehen  alle 
diese  Züge  auf  eine  Auffassung  zurück,  deren  Wurzel 
zweifach  ist,  nämlich  das  Körperliche  einerseits,  das  Be- 
wegte anderseits.  Die  klassisch  indische  Malerei  ist  aber 
eben  deshalb  als  „urtümlich"  indisch  anzusprechen,  weil 
sie  diese  beiden  Wesenszüge,  den  einen  südlicher,  den 
anderen  nördlicher  Herkunft,  auf  die  ihr  eigene  und  voll- 
kommene Weise  auf  indischem  Boden  verbindet.  Diese 
Bindung  ist  in  den  frühesten  Malereien  in  Adschanta  aus 
der  Zeit  um  Christi  Geburt  schon  vollzogen  und  für  eine 
frühere  Zeit  fehlen  entnehmbare  Arbeiten,  deren  Erhal- 
tungszustand es  ermöglichen  würde,  sie  zur  Genüge  zu 
sehen.  (Vgl.  Malereien  der  Jogimarahöhle,  Sirguja, 
Orissa  u.  a.) 

Die  „s  ü  d  1  i  ch  e"  Gruppe  von  Malereien. 
Hingegen  sind  manche  späteren  Malereien  Hinweise  auf 
eine  gänzlich  andere  Auffassung;  gemeint  ist  die  Art  der 
südindischen  Malereien,  die  auch  im  Dekkhan  zu  finden  ist 
und  in  Orissa,  aus  verhältnismäßig  junger  Zeit,  als  Wand- 
malerei sowohl  als  auch  auf  Holz  oder  Papier.  Sie  ist  in 
breiter  Schicht  vom  18.  Jahrhundert  an  vorhanden  und 
aus  älterer  Zeit  nur  an  einer  Stelle  in  Heiderabad  bekannt, 
als  Wandmalerei,  im  Narasimhadevatempel  zu  Pillalmari 
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(Taf.  56,  Abb.  161).  aus  dem  13.  Jahrh.1).  Dargestellt  ist 
die  Quirlung  des  Ozeans.  Reihung  auf  einer  gemeinsamen 
Grundlinie,  die  Gestalten  entweder  in  reiner  Vorderansicht 
oder  in  einer  Seitenansicht,  bei  welcher  das  Gesicht  im  Profil 
erscheint,  die  Schultern  in  Vorderansicht  und  der  Hüftgürtel 
vermittelnd  zur  Seitenansicht  der  Beine  und  Füße  über- 
leitet, nicht  anders  als  in  ägyptischer  Malerei.  Doch  so  wie 
in  den  „mittelalterlichen"  Fresken  in  Ellora  oder  den  volks- 
tümlichen Malereien  aus  Bengalen,  verschmelzen  auch  hier 
andere  vererbte  oder  zeitgenössische  Züge  mit  der  eben 
hervorgehobenen  Besonderheit.  Die  einzelnen  Arten  der 
Malerei  sind  nicht  in  vollkommener  Reinheit  zu  finden, 
sondern  es  sind  Strömungen,  die  sich  miteinander  verbin- 
den oder  einander  durchkreuzen  und  nur  d  i  e  Strömung 
soll  hervorgehoben  werden,  die  ausschlaggebend  ist  und 
gruppenbildend  wirkt.  Daher  darf  es  nicht  wundernehmen, 
wenn  sich  in  südlichen  Denkmälern  dieser  Art  auch  Eigen- 
schaften der  klassischen  oder  mittelalterlichen  Weise  be- 
merkbar machen.  Sie  spielen  in  den  erwähnten  Fries  aus 
dem  13.  Jahrhundert  nicht  weniger  hinein  als  in  Flach- 
relieffriese aus  der  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  von  Tem- 
peln in  Vijayanagar  (Taf.  57,  Abb.  162). 

Im  Zusammenhang  mit  diesen  Malereien  muß  auch  auf 
späte  Werke  der  Volkskunst  in  Zeylon  hingewiesen  wer- 
den2), die  ebenfalls  die  Staffelung  der  einzelnen  Bild- 
streifen auf  parallelen  Grundlinien  beibehalten  haben, 
während  allerdings  die  anderen  in  dieser  Richtung  kenn- 
zeichnenden Züge  verwischt  sind.  Auch  die  mit  Götter- 
gestalten bedruckten  Tücher  (Palampore)  aus  Masuli- 
patam  sind  in  diesem  Zusammenhang  erwähnenswert. 
Denn  so  ergibt  sich  eine  Schicht  südindischer  Darstellung, 
verwandt  der  von  Zeylon,  wie  auch  im  Dekkhan  und  in 
Orissa  wirksam,  die,  wenn  auch  erst  in  einem  vereinzelten 
Beispiel  aus  dem  13.  Jahrhundert  bekannt,  auf  frühe  An- 
fänge zurückgeht.  Wiederum  drängt  sich  ein  Zusammen- 
hang mit  Ägyptischem  auf,  diesmal  in  der  Behandlung 
der  Fläche.  Es  ist  vorderhand  noch  nicht  möglich,  der  Ver- 
schiedenartigkeit in  den  Äußerungen  dieses  Zusammen- 
hanges an  Hand  von  erhaltenem  Material  nachzugehen. 
Daß  indische  Gestalttypen  zur  Darstellung  kommen,  spielt 
dabei  keine  Rolle,  denn  es  kommt  hier  auf  Grundsätze 
der  Verbildlichung  und  deren  Ursprung  an. 

Gewiß  ist  es  abenteuerlich,  diesbezügliche  Hinweise 
auch  in  der  Plastik  sehen  zu  wollen.  Außerdem  treten 
diese  in  der  nördlichen  Hälfte  der  Halbinsel,  und  zwar 
nur  in  e  i  n  e  r  typischen  Darstellung  auf.  Gemeint  ist  die 
typische  Veranschaulichung  des  Varaha  Avatars,  der 
Eberinkarnation  Vischnus,  in  tierischer  Gestalt  als  Eber, 

')  Nach  Photographie  des  Archaelogical  Survey  of  Hyderabad, 
von  Ghulam  Yazdani,  Director,  zur  Verfügung  gestellt.  Vgl.  ebenfalls 
Coomaraswamy,  Geschichte  der  indischen  und  indonesischen  Kunst, 
Tafel  8o,  Abb.  256. 

-)  Kramrisch,  die  Wandmalereien  zu  Kelaniya,  Jahrbuch  d.  As. 
Kunst,    1924,  p.    137. 


wobei  dessen  Körper  von  parallelen,  je  auf  einer  gemein- 
samen Grundlinie  gereihten  Gestalten  der  Götter  und 
Rischis  überzogen  ist.  Aber  selbst  wo  die  Eberinkarnation 
Vischnus  mit  menschlichem  Körper  dargestelltwird,  auf  dem 
nur  ein  Eberkopf  sitzt,  wie  in  dem  Felsrelief  zu  Udajagiri 
in  Gwalior,  aus  dem  Beginn  des  5.  Jahrhunderts  n.  Chr., 
sind  Götter  und  Rischis  in  drei  mächtigen  waagrechten 
Parallelreihen  zur  Linken  der  gewaltigen  Gottesgestalt 
in  den  Felsen  gehauen.  Vergegenwärtigt  man  sich,  daß 
der  Mythus  der  Rettung  der  Erdgöttin  aus  den  Wassern 
durch  Vischnu  als  Eber  Gegenstand  der  typischen  Freipla- 
stiken wie  auch  des  einzigartigen  Reliefs  von  Udajagiri 
ist,  so  hat  es  den  Anschein,  als  ob  eine  bindende  Über- 
lieferung am  Werke  gewesen  sein  müßte,  die  für  die  typi- 
schen Varaha-Tiergestalten  gilt,  aber  auch  in  einer  so 
freien  Fassung  wie  dem  angeführten  Relief  (vgl.  Springer, 
a.  a.  O.,  Abb  183)  nicht  umgangen  werden  konnte.  Dar- 
um soll  doch  die  Frage  aufgeworfen  werden,  ob  es  nicht 
möglich  wäre,  die  Ebererscheinung  von  Vischnu  und  deren 
Mission,  die  Erdgöttin  aus  den  Wassern  zu  erretten,  mit 
den  Katastrophen  in  Zusammenhang  zu  bringen,  die  Süd- 
indien von  Afrika  loslösten  und  das  Hochland  des  Dekkhan 
mit  den  nördlich  gelegenen  Ebenen  verbanden.  Die  Er- 
innerung an  die  ursprünglich  anderen  Lageverhältnisse, 
wie  an  die  sich  später  vollzogen  habende  Katastrophe  und 
schließliche  Rettung  wäre  dann  im  Mythus  sowohl  als 
zum  Teil  auch  in  der  Art  seiner  Darstellung  erhalten.  Die- 
ser Hinweis  mag  genügen.  Auf  jeden  Fall  aber  scheiden 
sich  die  eben  aufgezählten  Darstellungsarten  in  Südindien, 
im  Dekkhan  und  Orissa  von  allen  anderen  Arten  indischer 
Malerei;  der  Ausgangspunkt  ihrer  Eigenart  liegt  in  Süd- 
indien und  wirkt  gegen  Norden  (Dekkhan)  und  Nordosten 
(Orissa). 

Nimmt  man  diese  Tradition  als  ein  Weiterführen  er- 
starrter Formen  an,  die  zu  einer  Zeit  geprägt  worden  sein 
müßten,  als  der  Süden  des  Landes  noch  mit  Afrika  ver- 
bunden war,  so  stellt  sich  andrerseits  die  „plastischeKörper- 
lichkeit  der  klassischen  Malerei"  als  ausschließlich  auf  in- 
dischem Boden  gereifte  Ausdrucksform  eines  Vorstellens 
dar,  dem  die  Welt  der  Erscheinung  eine  Welt  der  Körper 
ist,  dem  es  sich  aber  nicht  darum  handelt,  die  Norm  ihres 
Ausgedehntseins  zu  finden  —  im  Gegensatz  zu  Ägypten  — 
sondern  die  lebendige  Bewegung  greifbar  zu  gestalten,  die 
sich  die  Form  als  bleibende  Wirklichkeit  ihrer  selbst  schuf. 

Gegensatz  von  , .klassische  r",  das  ist  ..in- 
disch urtümlicher"  und  „m  ittelalterli- 
c  h  e  r"  Malerei.  So  steht  es  um  indische  Malerei 
bis  zum  „Mittelalter",  und  selbst  darüber  hinaus,  wenn 
man  von  den  inzwischen  wirksam  gewordenen  Kräften 
und  den  Formwerten,  die  sie  geschaffen,  absieht.  Ein- 
leitend wurde  auf  die  Völkerstämme  hingewiesen,  die 
innerhalb  des  ersten  Jahrtausends  n.  Chr.  nach  Indien 
gekommen  waren,  sich  dort  niedergelassen  und  mit  der 
vorgefundenen  Bevölkerung    allmählich   vermischt  hatten. 
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Am  stärksten  machen  sich  diese  neuen  Beimengungen  im 
Westen  der  nördlichen  Hälfte  des  Landes,  in  Gudscharat 
und  Radschputana,  dann  gegen  die  Mitte  zu,  im  heutigen 
Bundelkhand  und  südlich  bis  hinein  ins  Hochland  des  Dek- 
khan  geltend,  während  nach  Osten  hin  die  Beimischung 
schwächer  wird. 

Die  frühesten  datierbaren  Arbeiten  aus  diesem  Kreis 
sind  die  späteren  Schichten  von  Fresken  zu  Ellora1),  die 
bis  ins  12.  Jahrhundert  reichen,  und  eine  Reihe  dschaina- 
istischer  Illuminationen  auf  Palmblatt  erst  und  später  auf 
Papier,  die  vom  Anfang  des  12.  bis  ins  15.  Jahrhundert 
führen.  Aus  dem  15.  Jahrhundert  haben  sich  auch  noch 
Illustrationen  eines  weltlichen  Gesanges,  ein  Frühlings- 
lied, Vasanta  Vilasa,  auf  einer  Papierrolle  geschrieben 
zu  Ahmedabad  im  Jahre  1451,  erhalten  und  aus  etwas 
früherer  Zeit,  von  gleichem  Ort  auch  Illustrationen  zu 
einem  Hymnus  auf  das  Krischna-kind,  Bala-Gopala  Stuti. 
Aus  dieser  Zusammenstellung  geht  hervor,  daß  es  falsch 
ist,  von  dschainaistischer  Malerei  als  solcher  oder  von  der 
einer  speziellen  dschainaistischen  Sekte  zu  sprechen2).  Wir 
stehen  hier,  im  Gegenteil,  einer  ganz  ausgeprägten, 
ethnisch  und  örtlich  bedingten  Malweise  gegenüber;  alle 
Sekten,  die  in  ihren  Umkreis  fallen,  schmücken  ihre  hei- 
ligen Texte  mit  ihrer  Hilfe  und  auch  nichtreligiöse  Werke 
beziehen  ihre  Bilder  aus  der  gleichen  Quelle. 

Das  Nebeneinander  der  ersten  Fresken  (8.  Jahrhundert) 
in  Ellora  wie  auch  von  Arbeiten  der  gleichen  Richtung,  die 
zwar  einer  späteren  Zeit  angehören,  aber  doch  noch,  wenn 
auch  erstarrend,  auf  „klassischer"  Grundlage  aufgebaut 
sind  einerseits,  und  anderer  Malereien  der  späteren  Schich- 
ten, deren  Besonderheit  näher  gekennzeichnet  werden 
soll  anderseits,  bildet  einen  auffälligen  Gegensatz,  der  mit 
der  Ablösung  des  spätklassischen  Illusionismus  in  Europa 
von  der  frühchristlichen  Malerei  zu  vergleichen  wäre.  Doch 
hier  ist  der  Unterschied  noch  ausgeprägter,  weil  in  gegen- 
ständlicher Beziehung  sich  nichts  geändert  hat  und  die 
religiösen  Vorwürfe  beibehalten  worden  sind.  Verglichen 
mit  der  reich  bewegten  Körperlichkeit  und  dem  dichten, 
„landschaftlichen"  Nebeneinander  und  Ineinander  der 
Gestalten  und  den  lebensprühenden  Blicken  in  den  Male- 
reien der  untersten  Schichte  ist  die  Bildfläche  der  späteren 
Schichten  dünn  und  der  Zusammenhang  der  Gestalten  ist 
körperlos  und  locker.  Das  Beiwerk  ist  auf  rispenzarte 
Schnörkel  beschränkt.  Sie  umspielen  akzentlos  die  großen 
Göttergestalten.  Diese  entsprechen  zwar  in  Bau  und  Stel- 
lung von  Körper  und  Gliedmaßen  der  klassischen  Dar- 

')  Vgl.  Rupam  26,  a.  a.  0.  und  auch  Coomaraswamy,  Geschichte 
der  indischen  und  indonesischen  Kunst,  Tafel  LVII,  ebenso  Springer, 
Bd.  VI,  a.  a.  O.,  Abb.  323. 

2)  Vgl.  N.  Brown,  Eastern  Art,  Vol.  II,  1930  u.  A.  K.  Coomaraswamy, 
Bulletin  of  the  Mus.  of  Fine  Arts,  Boston,  Feb.  1931,  C.  bezeichnet 
zutreffend  die  Malschule,  der  die  Illuminationen  des  Manuskriptes  an- 
gehören, als  „West-indisch".  Zu  Vasanta- Vilasa,  vgl.  N.  C.  Wichta, 
Gujarati  Painting  in  the  fifteenth  Century,  The  Indta  Society   1931. 


stellungsweise,  doch  gerade  auf  dieser  Grundlage  fällt  das 
Neue  um  so  mehr  auf. 

Die  Farbe  wird  mit  möglichster  Vermeidung  jeder  Er- 
innerung an  ihre  modellierende  Verwendung,  fast  schon 
„illuminierend"  eingetragen.  Wo  sich  aber  doch  noch 
Überreste  der  Farb„schatten"  finden,  erscheinen  sie  als  rohe 
Pinselstriche,  die  die  Umrißlinien  begleiten,  dunkler,  doch 
ebenso  oft  auch  heller  als  die  Farbe  des  entsprechenden 
Gestaltteiles.  Daraus  ist  ersichtlich,  daß  die  Körperlichkeit 
der  Färb-  und  Schattenbehandlung  gar  nicht  mehr  ver- 
standen wird;  was  einst  Modellierung  verlieh,  wird  jetzt 
zu  farbigen  Randstreifen.  Abgesehen  von  diesen,  dehnt 
sich  sonst  die  Farbe,  gleichmäßig  die  Fläche  füllend,  inner- 
halb eines  neuartigen  Umrisses  aus.  Während  der  klassi- 
sche Umriß,  abgesehen  vom  An-  und  Abschwellen  seiner 
Linienstärke,  nie  Kante  war,  sondern  weich  fließend  den 
Anreiz  einer  unaufhaltsamen  Bewegung  in  sich  trug  und 
damit  alles  Gebrochene  und  Punkthafte  vermied,  oft  mit 
Hinwegsetzung  über  die  tatsächliche  Erscheinung,  betont 
der  neue  Umriß  das  Eckige.  Seine  scharfe  Linie  ist  nun- 
mehr von  Gelenk  zu  Gelenk  gebrochen  und  entspricht 
möglichst  der  Geraden,  die  zwei  Punkte  verbindet.  Ge- 
lenke, die  früher  Ausgang  der  Bewegung  waren  und  diese, 
von  Kurven  geleitet,  dem  gesamten  Umriß  mitteilten,  sind 
jetzt  zu  Scheitelpunkten  von  Winkeln  geworden,  deren 
Verbindung  am  Leitfaden  des  gestaltlichen  Umrisses,  der 
neuen  Verwertung  der  Linie  gerecht  wird.  An  Stelle  der 
sorgfältigen  und  großzügigen  Kurve  tritt  die  rasch  ge- 
zogene Gerade;  ihre  Brüchigkeit  wird  um  so  auffallender, 
da  die  gestaltlichen  Voraussetzungen  sich,  wie  gesagt,  gleich 
geblieben  sind  und  das  Runde,  Volle  der  Gestalten  als 
Ideal  abstrakter,  den  Göttergestalten  zukommender 
Schönheit  immer  noch  zugrunde  liegt.  So  wirkt  der  Gegen- 
satz in  der  Verbindung  von  Rundungen,  soweit  sie  gestalt- 
lich sind,  mit  der  flotten  Spitzigkeit,  die  in  formschaffender 
Lebendigkeit  sich  am  Gegebenen  auswirkt,  da  am  stärk- 
sten, wo  letztere  sich  der  Manierismen  der  klassischen 
Überlieferung  bemächtigt.  So  werden  zum  Beispiel  die 
„bohnenartig"  gegliederten  und  geschweiften  Finger- 
gelenke in  Gerade  und  Winkel  zerlegt;  die  in  ihrer  Run- 
dung weit  ausladenden  Schultern  werden  ihrerseits  zu 
einem  unförmig  eckigen  Gerüst,  am  deutlichsten  aber 
sprechen  die  Gesichtszüge  vom  Wandel  der  Form.  Drei- 
viertelansicht und  Neigung  des  Hauptes  sind  klassisches 
Erbgut,  so  auch  die  überlangen  Augen  und  übervollen 
Lippen.  Aber  aus  all  diesen  Übertreibungen  des  Lebens- 
vollen und  Schwellenden  sind  dürre,  in  ihrer  Steigerung 
verzerrte  Züge  geworden,  die  keinen  anderen  Ausdruck 
mehr  tragen  als  den  ihres  eigenen  Widerspruchs;  Auge, 
Nase  und  Mund  überschneiden  außerdem  die  Wangen- 
linie. An  Stelle  der  klassischen,  ruhevollen  und  geschlosse- 
nen Rundung  ein  Geschnörkel  des  Profils. 

Das  Neue  tritt  somit  in  linearen  Werten  auf.  Ihre  Vor- 
liebe liegt  in  der  Richtung  wachsender  Winkeligkeit  und 
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betonter  Schärfe  des  Umrisses.  Was  noch  an  plastische 
Werte  und  den  naturhaften  Zusammenschluß  der  Gestal- 
ten zur  „Landschaft"  erinnert,  wird  abgestoßen.  Es  ist 
ganz  umsonst,  hier  eine  direkte  Weiterentwicklung  der 
Tradition  von  Aidschanta  im  Sinne  zunehmender  Formali- 
sierung  zu  sehen1),  denn  nie  kann  sich  Wesensfremdes, 
wenn  es  auch  mit  einfachen  Mitteln  arbeitet,  aus  der  Höhe 
einer  Kunst  ableiten  lassen,  wenn  diese  auch  noch  so  viel- 
seitig ist.  Nichts  in  der  gesamten  Malerei  von  Adschanta, 
noch  in  den  anderen  ihr  verwandten  Fresken  birgt  auch 
nur  die  Keime  der  starren  Brüchigkeit,  und  später  der 
lodernden  Erregtheit  der  linearen  Werte,  wie  sie  der 
mittelalterlichen  Kunst  des  Westens  geläufig  sind.  Lang- 
same Formalisierung  hingegen  war  schon  in  den  spätesten 
Fresken  von  Adschanta  bemerkbar,  weiter  vorgeschritten 
in  den  frühesten  Malereien  zu  Ellora  und  vollendet  und 
erschöpft  in  einigen  späteren  Malereien  von  Ellora,  sowie 
ein  paralleler  Vorgang  auch  in  der  zeylonischen  Malerei 
von  Sigiriya  bis  Polonnaruva  am  Werk  war.  Diese  Mal- 
richtung lebt  dann  noch,  wie  schon  gezeigt  wurde,  in  der 
„östlichen"  Schule  weiter. 

Anteil  der  „w estlichen  Schule"  an  der 
Malerei  unter  Akbar.  Bevor  auf  die  westliche 
Schule  näher  eingegangen  werden  soll,  muß  auf  den  be- 
trächtlichen Anteil  von  Gudscharatmalern  an  der  Kunst 
am  Hof  Akbars  hingewiesen  werden.  Im  Rasmnameh  ist 
dieser  Einschlag  bemerkbar,  allerdings  nur  in  den  Gesich- 
tern der  Gottheiten  und  in  der  erregten  Fahrigkeit  des 
Flatterns  der  Gewänder,  nicht  aber  in  der  Gewanddar- 
stellung selbst.  Dieser  Einschlag  ist  abgeschwächt  von  den 
anderen  und  mannigfaltigen  Verbindungen,  in  die  er  ein- 
geht. Er  ist  hier  auch  nicht  stärker  als  in  einer  Reihe  nepa- 
lesischer Tempelfahnen,  wo  er  hauptsächlich  in  der  Profil- 
bildung, aber  dann  auch  in  der  Kantigkeit  der  Umrisse 
hervortritt2).  Dies  bekräftigt  den  Hinweis  Taranathas 
bezüglich  des  Einwirkens  der  westlichen  Schule  auf  die 
Malerei  von  Nepal,  bevor  noch  die  östliche  Richtung  dort 
ausschlaggebend  wurde. 

G  u  r  d  s  c  h  a  r  a  s  u  n  d  die  „w  estliche  Schul  e". 
Neben  den  Fresken  von  Ellora  gibt  eine  Reihe  Svetambara- 
Illuminationen  aus  Gudscharat,  sämtlich  auf  Palmblättern, 
einen  Einblick  in  die  nächste  Stufe  der  westlichen  Schule. 
In  Betracht  kommen  drei  Manuskripte,  die  beiden  älteren 
in  Cambay,  aus  den  Jahren  1127  und  1141,  das  dritte  zu 
Patan,  aus  dem  Jahr  12373).  Vergleicht  man  diese  Illumi- 
nationen mit  den  bezeichneten,  späteren  Fresken  aus  Ellora, 
so  wird  klar,  daß  in  beiden  der  gleiche  Geist  am  Werk  ist. 
Nur  sind  die  Umrisse  in  den  Miniaturen  fließender,  aber 
nicht  im  klassischen  Sinn,  sondern  sie  sind  mit  größerer  Ge- 

')  Vgl.  Götz,  a.  a.   0.,  p.   187. 

2)  Springer,   Handbuch   der   Kunstgeschichte,    Bd.    VI,    Abb.   350. 
:)  N.   Brown,   a.   a    O.,   p.    117,   und  Nahar  und   Ghosh,   An  Epi- 
tome   of  Jainism,  Tafel  gegenüber  Seite   706. 


läufigkeit  gezogen,  eine  Art  „Laufschrift",  der  die  Unter- 
lage ganz  bekannt  ist,  während  es  in  den  Ellorafresken 
nach  dem  9.  Jahrhundert  noch  den  Anschein  hatte,  als 
müßte  der  Maler  seine  Aufmerksamkeit  dem  Einhalten  ge- 
gebener Vorschriften  zuwenden,  um  sich  ebenso  anzupas- 
sen, wie  sich  verständlich  zu  machen.  Diese  nunmehr  ge- 
wonnene Sicherheit,  führt  aber  bald  zu  weiterer  Umbil- 
dung der  Linie.  An  Stelle  stockender  Eckigkeit  kommt 
wieder  die  Kurve  zu  Wort,  doch  ist  es  nicht  die  ruhevolle 
Konvexbiegung  klassischer  Art,  sondern  ein  in  die  Länge 
gestreckter  Konkavumriß,  der  aber  immer  noch  bemüht 
ist,  die  schwellenden  Rundungen  der  Gestalten  zu  be- 
tonen. Daraus  ergibt  sich  ein  an  die  Karikatur  grenzender 
Zug,  denn  die  konvexe  Kurve  der  klassischen  Tradition 
wird  zur  Seite  gedreht,  so  daß  ihr  auf  der  Gegenseite  ein 
konkaver  Umriß  entspricht,  der  auch  für  die  ganze  Gestalt 
kompositionell  ausschlaggebend  ist.  Ihr  folgen  auch  die 
flatternden  Gewandenden,  die  mit  der  Kraft  von  Ruder- 
schlägen den  gleichen  Rhythmus  waagrecht  ins  Bild  schleu- 
dern. Diese  raschen,  zufahrenden  Rhythmen  sind  treff- 
sicher in  ihren  Richtungen. 

Vollkommen  ausgewertet  erscheint  dann  diese  Malweise 
in  den  verschiedenen  Illuminationen  auf  Papier  aus  dem 
15.  Jahrhundert.  Die  nunmehr  haarscharfe  Linie,  mit 
entschiedener  Richtung  auf  ihren  eigenen  Endpunkt 
oder  konkav  gespannt,  beschränkt  sich  nicht  mehr  auf 
die  Umrisse  der  Hauptgestalten,  sondern  formt  Tiere 
vor  allem  zu  lohenden  Mustern,  gliedert  Bäume  und  läßt 
neben  schwingenden  Schärpen  auch  Schmuck,  Haare  und 
dergleichen  an  ihrem  erregten  Verlauf  teilnehmen.  Die 
ganze  Bildfläche  ist  jetzt  von  solchen  frischen,  scharfen  und 
erregten  Kurven  erfüllt.  Nie  sonst  kam  es  im  Rahmen  indi- 
scher Kunst  zu  einer  solchen  Alleinherrschaft  der  Linie. 
Ihrer  Klarheit  dienen  außerdem  starke  Farbkontraste  der 
einzelnen,  von  ihnen  eingespannten  Flächen.  Zwar  ist 
selbst  hier  noch  die  gestaltliche  Unterlage  der  klassischen 
Überlieferung  berücksichtigt,  ja  deren  Ausbuchtungen  sind 
nunmehr  ins  Unwahrscheinlichste  gesteigert,  bleiben  aber 
trotzdem  den  konkav  schnellenden  Kurven  der  einzelnen 
Bildkompositionen  unterworfen. 

Vor  allem  aber  sind  sie  von  flatternden  und  gemusterten 
Gewändern  so  umkleidet  und  versteckt,  daß  sie  im  Ge- 
samteindruck des  Bildes  kaum  bemerkbar  sind.  Wie  weit 
das  mißverstehende  Übertreiben  klassischer  Gestalt- 
motive dabei  gedeihen  kann,  zeigt  am  besten  die  Behand- 
lung der  Augen,  die  wie  ungeheure  Brillen  aus  ihren 
Höhlen  und  über  das  Profil  hinauszuschießen  scheinen.  Wie 
weit  aber  gleichzeitig  Neues  an  Stelle  der  klassischen 
Anschauung  tritt,  geht  aus  der  lodernden  Linearrhythmik 
hervor,  die  sich  der  Gewänder  in  solchem  Überschwang 
bedient,  daß  die  Gestalt  als  solche  dahinter  verschwindet, 
selbst  wo  sich  kostümlich  gegenüber  der  Vergangenheit 
nichts  geändert  hat. 

Zu  dieser  formalen  Umwertung,  die  die  linearen  und 
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abstrakten  an  Stelle  der  plastischen  und  lebensvoll  kör- 
perlichen Werte  zur  Geltung  kommen  läßt,  und  an  Stelle 
des  geruhigen  Flusses  der  Gestaltung  flammende  Erregung 
setzt,  kommen  Gestalten  der  Zierkunst,  wie  eine  abstrakte 
Ranke  an  Stelle  der  bisher  üblichen  pllanzenhaften,  die 
häufige  Verwendung  des  Zattelmusters  und  schließlich  die 
völlige  Umformung  altbewährter  Tiergestalten,  wie  Hamsa 
oder  Elefant  —  beide  werden  zu  einer  dahinjagenden 
Flammenmusterung  — ,  die  deutlich  die  Richtung  auf 
den  Ursprung  dieser  Umformung  weisen1).  Hatten  die 
Gurdscharas  erst  um  die  Mitte  des  10.  Jahrhunderts  Gu- 
dscharat  sich  als  ihren  Hauptsitz  erwählt,  so  macht  sich  ihre 
Art,  altindisches  Gut  zu  verwerten,  bald  bemerkbar.  Es  ist 
daher  richtig,  in  den  Gudscharatmalereien  einen  Ausdruck 
indischer  Volkskunst  zu  sehen,  anderseits  aber  fällt  doch  ihr 
nordischer  Charakter  auf2).  Man  muß  nur  den  Begriff  des 
indischen  Volkes  in  seiner  Wandlungs-  und  Erweiterungs- 
fähigkeit fassen,  um  in  der  Schule  des  Westens,  die  in 
Ellora  im  9.  Jahrhundert  ungefähr  faßbar  wird,  bis  zu  den 
späteren  Illuminationen,  die  fast  sämtlich  aus  Gudscha- 
rat  stammen  und  sich  bis  über  das  15.  Jahrhundert  halten, 
das  Gurdscharaelement  zu  erkennen.  Die  Frage  ist  nun, 
wie  sah  die  Malerei  in  Radschasthan  aus  dieser  Zeit  und 
früher  aus.  Leider  v/issen  wir  davon  vorläufig  nichts;  kein 
einziges  Dokument  ist  bisher  bekannt.  Wir  gehen  aber 
gewiß  nicht  irre,  wenn  wir  auch  hier  den  „Gurdschara"- 
anteil,  dessen  Züge  oben  geschildert  wurden,  als  maß- 
gebend umformenden  Faktor  betrachten,  waren  doch  die 
Gurdscharas  in  Radschputana  ansässig,  bevor  sie  weiter 
im  Süden,  im  heutigen  Gudscharat,  verblieben.  Es  wäre 
natürlich  verfehlt,  da  es  sich  hier  um  eine  Volkskunst 
und  ihr  langsames  Werden  handelt,  an  eine  sofortige 
Änderung  der  Kunst  zu  denken,  die  mit  der  Einwande- 
rung der  nordischen  Stämme  gleichzeitig  wäre.  Solches 
war  zum  Teil  unter  der  Kuschanadynastie  möglich, 
die  aber  ihrerseits  in  die  damalige  Kunstentwicklung 
bewußt  eingegriffen  haben  muß  (vgl.  Herrscherstatuen 
im  Devakula,  Mat,  Mathura)3).  Hier  aber,  wo  es  um 
eine  allmähliche  Durchdringung  des  indischen  Volks- 
körpers mit  einer  frischen  Zufuhr  nordischen,  nomadi- 
schen Blutes  zu  tun  ist,  brauchte  es  geraume  Zeit,  bis  die 
neue  Blutmischung  die  verschiedenen  Kasten  durchflutete. 
War  doch  auch  nicht  gleich  den  fremden  Elementen  Auf- 
nahme in  sie  offen,  und  was  besonders  die  Handwerker 
betrifft,  ließ  sich  zeigen  (vgl.  S.  113),  daß  ein  anfängliches 
Nebeneinander  von  Gruppen,  den  erbeingesessenen  und 
den  dazugekommenen,  sich  erst  langsam  zu  einer  erweiter- 
ten Gruppe  schließt. 

')  N.  Brown,  1.  c,  Ms.  185,  Cambay,  in  Vijaya  Ncmi  Suri's 
Bhandar,  Fig.  5,  gehört  auf  Grund  des  Stils  seiner  Miniaturen  dem 
15.    und   nicht   dem    12.   Jahrhundert   an. 

•)  Vgl.  N.  Brown,  1.  c.,  p.  22,  der  es  aber  auf  die  Rechnung  mon- 
golisch-persischen  Einflusses   setzt. 

•' )  Springer,  a.  a.  O.,  Seite  268. 


„Mittelalter"  und  Plastik.  Fehlen  auch  für 
Radschputana  und  Bundelkhand,  das  ebenfalls  von  Gu- 
dscharaelementen  durchsetzt  ist,  Belege  der  Malerei  vor  dem 
16.  Jahrhundert,  so  wirft  doch  die  Plastik  ein  scharfes  Licht 
auf  das,  was  sich  zu  gleicher  Zeit  und  sicher  noch  in  be- 
tonterem Maß  in  der  Malerei  —  denn  hier  kommt  das 
lineare  Mittel  dem  linearen  Vorstellen  entgegen  —  voll- 
zogen haben  muß.  Man  kann  hier  ebenfalls  von  einer 
Schule  des  Westens  sprechen,  die  Radschputana,  Gudscha- 
rat und  zum  Teil  Zentralindien  umfaßt,  ihren  Höhepunkt 
im  10.  und  1 1.  Jahrhundert  erreicht,  und  im  12.  Jahrhundert, 
der  neuen  Richtung  immer  mehr  verfallend,  sich  ihren 
Untergang  bereitet.  In  allen  Tempeln  dieser  Zeit  —  als 
führend  sind  die  Candeladenkmäler  von  Khadschuraho, 
Bundelkhand,  anzusehen  —  ist  die  Einführung  von  Zier- 
mustern, wie  den  bereits  erwähnten,  in  weitem  Ausmaß 
nachweisbar.  Oft  werden  diese  auf  „klassische"  Art  noch 
plastisch  modelliert,  eben  so  oft  aber  auch  flach  be- 
lassen, dem  Stein  eingeschnitten,  vom  Tiefendunkel  des 
Grundes  sich  abhebend  (Taf.  57,  Abb.  163). 

Am  deutlichsten  aber  ist  die  Umbildung  in  der  Figural- 
plastik  zu  merken,  wo  sich  nunmehr  von  Generation  zu 
Generation  die  plastische  Behandlung  verhärtet,  die  fei- 
nen, modellierenden  Übergänge  in  Vergessenheit  geraten, 
die  konventionellen  Steigerungen  der  Erscheinung  aber, 
wie  zum  Beispiel  die  breiten  Schultern,  enge  Mitte  (Taf.  57, 
Abb.  164)  um  so  krasser  beibehalten  werden,  wobei 
ebenfalls  an  Stelle  abgerundeter  Übergänge  winkelige 
Brechungen  und  schließlich  Konkavkurven  entstehen, 
scharf  wie  Säbelhiebe.  Ebenso  ändert  sich  der  Gesichts- 
typus, verlängerte  Ovale,  hervorspringende  Augen  und 
vor  allem  große,  lange  Spitznasen,  kühn  ins  Profil  gestellt, 
vervollständigen  das  Bild  mittelalterlicher  Plastik  der 
westlichen  Schule.  Auch  hier  wieder  ist  der  „Westen"  im 
Mittelalter  indischer  Kunst  führend,  so  wie  es  der  Osten 
zum  Teil  in  klassischer  Zeit  war.  Hatte  die  Guptakunst 
in  der  Schule  von  Sarnath  Höhepunkte  gefeiert,  so  war 
der  Schwerpunkt  der  Entwicklung  in  der  Folgezeit  nach 
Osten  gewandert,  Bodhgaya,  Nalanda,  übernahm  nun  die 
Rolle  von  Sarnath,  während  Bihar  und  Bengalen  in  ihren 
Plastiken  vom  9.  bis  zum  13.  Jahrhundert  noch  von  Gupta- 
errungenschaften  zehren4).  Die  östliche  Schule  mittelalter- 
licher Kunst  wird  also  auf  dem  Gebiete  der  Plastik  wie  auch 
der  Malerei  zum  Speicher  klassischer  Formeln;  Erstarrung 
setzt  in  dieser  konservativen  Richtung  aus  ihr  selbst  heraus 
ein,  und  sie  ermöglicht  es  den  neuen  Elementen  durchzu- 
sickern, allerdings  viel  weniger  auf  dem  Gebiet  der  Plastik 
als  der  Malerei,  in  der  sich  mit  zunehmender  Verarmung 
der  Mittel  und  Vereinfachung  die  Gesetze  der  Fläche 
Geltung  verschaffen.  In  der  westlichen  Schule  hingegen 
wird  von  den  neuen  Elementen  der  ihnen  gemäße  Zusam- 
menhang  auf  Grund  der  zersetzten  „klassischen"   Über- 

4)  Pala  und  Sena  Sculpture,  a.   a.   0. 
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lieferung  leicht  und  einheitlich  gefunden.  Eingesprengt  in 
diese  Neugestaltung  halten  sich  oft  noch  „klassische"' 
Überreste,  in  empfindsamer  Abschwächung  (Plastiken  von 
Mahoba1)  und  ein  Großteil  des  Werkes  von  Khadschuraho), 
doch  sind  diese  Überreste  um  so  geringer,  je  weiter  wir 
nach  Westen  gehen. 

In  der  „mittelalterlichen"  indischen  Plastik  geht  also 
eine  Zersetzung  vor  sich  und  gleichzeitig  eine  Neufor- 
mung, die  von  der  neuen  Aufmischung  des  Volkes  getra- 
gen wird.  Wir  stehen  demnach  durchaus  nicht  lediglich 
einer  Formalisierung  und  Erstarrung  des  klassischen  Erbes 
gegenüber,  sondern  einer  neuen  künstlerischen  Einstellung, 
die  aus  frischen  Quellen  gespeist  wird.  Hier  wie  in  Europa 
bedeutet  der  Begriff  des  „Mittelalters"  das  Lautwerden 
nordisch-nomadischer  Elemente  in  einer  Kunst,  die  ur- 
sprünglich (vgl.  Klassik  in  Indien  und  Hellas)  schon  Nor- 
disches mit  Südlichem  im  Ebenmaß  verschmolzen  hatte. 
Die  neue  Zufuhr  aber  bringt  ein  Überwiegen  in  der  einen 
Richtung  mit  sich  und  damit  eine  „Verzerrung"  des  klas- 
sischen Erbes. 

Von  diesem  Gesichtspunkt  aus  gesehen  wird  auch  ver- 
ständlich, warum  indische  Plastik  als  solche  im  Verlauf 
des  Mittelalters  und  besonders  im  Westen  des  Landes 
ihrem  Untergang  zugeht.  Tatsächlich  ist  es  kaum  mög- 
lich, von  indischer  Plastik  als  Kunstwerk  überhaupt  nach 
dem  13.  Jahrhundert  zu  sprechen.  So  stark  arbeitet  das 
lineare  Vorstellen  der  neuen  Weise  ihr  entgegen.  Dazu 
kommt  der  Siegeszug  des  Islam  als  äußerer  vereitelnder 
Umstand. 

Hingegen  erlebte  gerade  die  Malerei  als  lineares  Mit- 
tel ihr  „Mittelalter"  in  weitem  Umkreis,  denn  ihr  gehören 
auch  noch  die  Werke  der  Radschputschulen  des  16.  und 
17.  Jahrh.  an.  Auf  das  bescheidene  Fortwirken  der  west- 
indischen Malweise  in  den  Werken  der  Zeit  Akbars,  im 
Rasmnameh  und  Rasikaprija,  wurde  bereits  hingewiesen. 
Das  Fortwirken  der  östlichen  Schule  hingegen  ist  nur  in 
spärlichen  Sonderzügen  in  der  Mogulmalerei  greifbar.  Es 
ist  vor  allem  in  dem  runden,  weitausgreifenden  Linien- 
schwung enthalten,  den  wir  zum  Ausgangspunkt  der  Unter- 
suchung machten  und  der  zurück  zur  klassisch-indischen 
Malerei  führte. 

Zusammenfassend  betrachtet  gruppieren  sich  daher  die 
Bestände  indischer  Malerei  folgendermaßen:  die  klassische 
Art  der  Form,  deren  Frühzeit  um  Christi  Geburt  fällt  und 
deren  Erstarrung  und  Verfall  im  8.  Jahrhundert  einge- 
setzt hat.  In  ihr  halten  sich  nördliche  und  südliche  Wesens- 
züge die  Waage.  Der  Ausgleich  und  dessen  einzigartige 
Lebendigkeit  ist  der  Kraft  des  indischen  Bodens  zu- 
zuschreiben. 

Abseits  von  dieser  hochwertigen  Lösung  steht  eine 
mehr  konventionelle  Art,  die  auf  den  Süden  des  Landes 
und  seinen  Wirkungskreis  beschränkt   ist   (vgl.  hingegen 

')  K.   N.   Diksit,   Six   Sculptures   fiom   Mahoba,  Memoir,   A.   S.    I. 


das  Vordringen  dieser  Richtung  durch  Orissa  nach  Ben- 
galen, Seite  120.  Auch  dafür  aber  bilden  ethnische  Grund- 
lagen die  Voraussetzung).  Sie  besteht  bis  in  die  Neuzeit, 
ohne  je  entwicklungstragend  gewesen  zu  sein. 

Das  klassische  Erbe  wird  durch  weitere  Zustoße  vom 
Norden,  selbst  schon  zerfallend,  völlig  neu  durchsetzt.  Das 
geschieht  um  das  9.  Jahrhundert.  Die  Schule  des  We- 
stens hält  am  stärksten  an  nördlicher  Eigenart  fest  und 
versteht  es,  sie  auf  gegenständlicher  und  gestaltlicher 
Grundlage,  die  von  der  klassischen  Überlieferung  beibe- 
halten werden,  durchzusetzen. 

Ein  gleicher  Vorgang,  wenn  auch  in  weit  schwächerem 
Maß  in  bezug  auf  die  nördlichen  Faktoren,  vollzieht  sich 
in  der  östlichen  Schule.  Die  klassische  Tradition  ist  hier 
bindender,  weil  eben  der  neue,  bildende  Faktor,  das  nörd- 
liche Element,  schwächer  vertreten  ist.  So  wird  die  östliche 
Schule  konservativ.  Sie  drückt  ihr  eigenes  Leben  mit  Hilfe 
der  altüberlieferten,  verarmten  und  versteiften  Formwerte 
aus. 

Persisch-TürkischesinindischerMale- 
r  e  i  außerhalb  der  M  o  g  u  1  s  c  h  u  1  e.  So  kommen 
wir  bis  ans  16.  Jahrhundert  im  Westen  und  darüber 
hinaus  in  der  östlichen  Schule.  In  diese  Zeit  fällt  der  Be- 
ginn der  höfischen  Mogulschule. 

Gleichzeitig  aber,  doch  unabhängig  von  ihr  und  ihren 
Hauptwerken,  hat  sich  ein  illuminiertes  Manuskript  er- 
halten, das  stark  von  Persischem  und  Türkischem  ab- 
hängig und  in  Indien  geschrieben  und  gemalt  worden  ist 
(Taf.  55,  Abb.  166/Taf.  57,  Abb.  165).  Nujum  al-Ulum, 
„Sterne  der  Wissenschaft",  jetzt  im  Besitz  von  Mr.  A. 
Chester  Beatty,  London,  stammt  aus  Bidschapur  und  ist 
inschriftlich  ins  Jahr  1570  datiert2). 

Bidschapur  stand  in  direkter  Verbindung  mit  Persien, 
diese  ging  nicht  über  den  Mogulhof.  Das  Manuskript  ist 
also  zu  gleicher  Zeit  entstanden  wie  manche  der  späteren 
Blätter  des  Hamsaromans.  Hier  wie  dort  verbindet  sich 
Persisches  und  Türkisches  der  indischen  Art.  Doch  welch 
ein  Unterschied!  Im  Dekkhanmanuskript  ein  tapeten- 
artiger Hintergrund  mit  einem  fast  regelmäßigen  Streu- 
muster von  Pflanzen  oder  Grasbüscheln,  im  Hamsaroman 
eine  Bühne,  auf  der  sich  körperräumliche  und  illusionisti- 
sche Perspektive  in  gleicher  Weise  bemühen,  Hintergrund 
und  Umgebung  der  Gestalten  zu  sein.  Dort  sind  sie  in 
einer  hautdünnen  Lage  auf  den  gemusterten  Hinter- 
grund gesetzt,  hier  hingegen  ein  kräftiges  Volumen  der 
Gestalten,  die  in  alle  Richtungen  vor  und  hinter  sich  mit 
ihren  Bewegungen  ausholen.  In  einigen  Blättern  aller- 
dings ist  auch  im  Hamsaroman  innerhalb  der  einzelnen 
Gestaltengruppen  eine  straffere  Bindung  in  der  Fläche 
zu  merken  (Hamsa,  1.  c,  Abb.  37)  und  gerade  in  Bildern 

-)  Rupam,  Januar  1927,  Illustrationen  zu  einem  Aufsatz  von 
L.  Binyon,  Relation  between  Rajput  and  Moghul  painting,  Fig.  6, 
7  u.  S,  die  früheren  Illuminationen  (Fig.  2)  hingegen  sind  noch 
weniger  mit  Indischem  durchsetzt. 
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dieser  Art  erscheinen  die  scharfe  Profilbildung  und  die 
kraftvollen  Gebärden  mit  ihren  ausgesprochenen  Richtun- 
gen verwandt  den  Gestalten  des  Bidschapurmanuskripts. 
Sieht  man  dabei  von  dem  Unterschied  in  der  Kleidung  ab 
—  die  weiblichen  Gestalten  sind  indisch  gekleidet,  während 
sonst  das  Kostüm  vorv/iegend  persisch  ist  —  so  ergeben 
sich  außerdem  als  safavidischen  Ursprunges  noch  gestalt- 
liche Einzelheiten,  wie  der  Typus  des  Pferdes  oder  der 
einzelnen  Streumuster.  Abgesehen  davon  aber  stehen  die 
Bidschapurminiaturen  mittelalterlicher  indischer  Tradition 
sehr  nahe,  was  um  so  mehr  auffällt,  als  sie  gleichzeitig  auch 
sich  treuer  an  die  persische  Überlieferung  halten  als  die 
Malereien  der  Akbarschule.  Dabei  verdanken  sie  der 
mittelalterlich  indischen  Überlieferung  die  ausdrucksvol- 
len Richtungen  rein  flächiger  Behandlung,  sowie  in  über- 
wiegendem Maße  Gestalt-,  Gesichts-,  Kleidungs-  und 
Schmucktypen.  Der  persischen  Überlieferung  aber  ver- 
danken sie  ebenfalls  mehr  als  die  schon  erwähnten  ge- 
staltlichen Einzelheiten.  Bei  aller  gestrafften  Kraft  der 
Linie  nämlich  ist  das  Schnellende  und  Nervige  der  Be- 
wegungen doch  verhältnismäßig  gedämpft  und  ruhig.  An 
das  Flackernde  der  Linienführung  der  Malereien  von 
Gudscharat  ist  kaum  zu  denken,  obwohl  der  ihr  innewoh- 
nende Grundsatz  der  Liniendynamik  auch  noch  hier  zu 
spüren  ist.  Seine  Eindämmung  aber  in  beruhigte  und  ver- 
einfachte Umrißlinien  ist  nur  dem  Mitwirken  des  per- 
sisch-türkischen Elementes,  das  auf  direktem  Weg  unter 
dem  Ottomanensultan  Murad  II.  zu  Ende  des  15.  Jahr- 
hunderts in  das  von  ihm  begründete  Königreich  Bidscha- 
pur  kam,  zuzuschreiben.  Diese  Verschmelzung  erfolgte 
spontan  und  ergibt  eine  künstlerisch  geschlossene  Wir- 
kung. Sie  erhält  sich  bis  zum  letzten  Drittel  des  17.  Jahr- 
hunderts in  Bidschapur1),  bei  weitem  schwächer  in  der 
Spannung  der  Bildrichtungen  und  wenn  auch  leicht  von 
anderen  gleichzeitigen  Schulen  beeinflußt,  so  doch  deutlich 
von  der  Mogulkunst  verschieden2). 

Stellung  Akbars  in  der  indischen  Male- 
rei. Von  diesem  festen  Ausgangspunkt  gesehen,  wo 
türkisch-persische  Überlieferung  sich  organisch  in  das 
ohnehin  stark  nordisch  umgeformte  indische  Bild  fügt, 
erscheinen  die  gleichzeitigen  Mogulminiaturen  von  einem 
gesuchten  Reichtum,  in  dem  sich  ein  Bemühen,  alle  be- 
kannten Formtypen,  welcher  Herkunft  auch  immer,  zu 
bewahren,  ebenso  stark  geltend  macht,  wie  die  Absicht, 
diesen  ganzen  Bestand  in  den  Dienst  der  größtmöglichen 
Wahrscheinlichkeit  und  Greifbarkeit  des  Bildvorganges 
im  Raum  zu  stellen.  Die  Mogulmalereien  sind  von 
allem  Anfang  an  bedeutend  realistischer  in  bezug 
auf  die  Vollständigkeit  der  räumlichen  Beziehungen  der 

])  Eine  Reihe  von  Miniaturen  dieser  Art  in  der  Sammlung  Aga 
Hydar   Hassan   in   Heiderabad. 

')  Vgl.  Coomaraswamy  über  Dekkhani  School  of  Moghul  Pain- 
ting,   Rupam,  July   1929. 


Gestalten  als  die  zeitgenössische  und  unmittelbar  voran- 
gehende indische  und  persische  Malerei3).  Der  Ursprung 
dieser  Einstellung  muß  in  der  Anschauungsweise  und  im 
Wunsch  von  Akbar  selbst  gelegen  haben.  Wenn  man  be- 
rücksichtigt, einen  wie  starken  Eindruck  indische  Kunst  auf 
ihn  gemacht  hat,  so  ist  sicher  anzunehmen,  daß  es  nicht 
nur  die  zeitgenössisdie  Malerei  war,  auf  die  sich  sein  be- 
kannter Ausspruch  vom  Übertroffenwerden  der  persischen 
Anschauung  durdi  die  indische  bezieht,  sondern  auch  das 
Werk  vergangener  Generationen.  Anderseits  machten 
später  auf  ihn  europäische  Bilder,  wenn  auch  sicher  mehr 
in  der  Art  ihrer  Darstellung  als  in  ihrer  Qualität,  einen 
nachhaltigen  Eindruck.  Obwohl  sich,  abgesehen  von  eini- 
gen Fällen  (Hamsa,  II,  Tafel  48)  keine  ausgesprochen 
westlichen  Motive  in  den  Illustrationen  dieses  Romans 
finden,  ist  aber  doch  fast  durchwegs  die  Absicht  klar,  mög- 
lichst greifbare  Wirkungen  zu  erzielen.  Die  modellierende 
Linie,  wenn  auch  aufs  äußerste  abgeschwächt  im  An-  und 
Abschwellen,  so  doch  kräftig  abrundend  in  ihrem  Schwung, 
sowie  der  von  Gebäuden  oder  Zeltwänden  begrenzte 
Raumkörper,  in  den  die  Gestalten  in  ihrer  Anordnung 
wie  in  der  Richtung  ihrer  Bewegungen  eingestellt  sind, 
werden  von  Bild  zu  Bild  mit  stärkerer  Betonung  bald  der 
einen,  bald  der  anderen  Komponente  verwendet. 

Woher  sdiafft  sich  nun  das  Streben  Akbars  nach  aus- 
führlichen und  greifbaren  räumlichen  Beziehungen,  so- 
weit sie  nicht  westlicher  Kunst  entlehnt  sind,  seine 
künstlerischen  Mittel?  Es  werden  keine  neuen  Lösungen 
gewagt.  Sie  gehen  hingegen  samt  und  sonders  auf  „klas- 
sisdi"  Indisches  zurück.  Das  ist  einerseits  aus  dem  Zurück- 
strömen einst  von  Indien  direkt  oder  über  China  und 
Turkestan  in  die  persische  Malerei  aufgenommener  Ten- 
denzen zu  verstehen  (vgl.  S.  144).  Wollte  man  einwenden, 
daß  solche  Elemente  aber  auch  mit  persischer  Malerei 
außerhalb  des  Mogulhofes  in  die  indische  Malerei  Eingang 
gefunden  haben  müßten,  so  beweist  hingegen  das  Manu- 
skript von  Bidschapur,  daß  es  gerade  die  türkischen 
Elemente  der  persischen  Malübung  sind,  die  sich  mit  den 
ihnen  verwandten  mittelalterlichen  Zügen  der  indischen 
Malerei  verbinden  —  dies  ist  nur  in  einem  Blatt  des 
Hamsaromans  deutlich  der  Fall,  wie  es  auch  schon  H.  Glück 
bemerkt  hat.  Damit  wird  bewiesen,  daß  die  Schule  Akbars, 
dessen  Geschmack  Rechnung  tragend,  gerade  diejenigen 
Züge  auf  sich  wirken  ließ,  die  dem  entgegenkamen,  was 
in  manchem  ihrer  Hindukünstler  schlummern  mußte.  Diese 
Neigung  Akbars,  die  in  verstärktem  Maße  von  seinem 
minder  begabten  Nachfolger  Dschehangir  geteilt  wird,  öff- 
net schließlich  auch  der  europäischen  Art  der  Perspektive 
Tür  und  Tor.  Bevor  es  aber  noch  zu  dieser  Verfälschung 
kommen  konnte,  erweckten  die  eben  angeführten  Rück- 
strömungen in  den  indischen  Künstlern  gerade  jene  Fähig- 

")  Götz,    1.    c,    will    diesen   „Realismus"    auf    die    von    Babur   aue 
Turkestan  mitgebrachte  Malschule  zurückführen;  vgl.  S.   115,  Anm.  2. 
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gedrängt  worden  waren.  Handelte  es  sich  doch  um  eine 
Blutvermischung  und  nicht  um  eine  vollständige  Ertötung 
des  bis  dahin  geltend  Gewesenen.  Dafür  war  auch  vor 
allem  in  der  „östlichen"  Schule  gesorgt.  Wie  in  der  Plastik 
des  11.  und  12.  Jahrhunderts  die  östliche  Schule  bis  nach 
Bundelkhand  mitspricht,  so  ist  anzunehmen,  daß  sie 
in  der  Malerei  auch  in  der  Folgezeit  bis  in  diesen  Längen- 
grad ihre  Wirkung  erstreckte,  um  so  mehr,  als  durch 
Tschaitanya  und  seine  Schüler,  Brindaban  bei  Mathura 
zum  Ziel  religiöser  Sehnsucht  geworden  war1).  Im 
Gefolge  einer  persönlichen,  das  Indische  verstehenden 
Einstellung  Akbars  wird  also  der  altindische  „Naturalis- 
mus", der  den  indischen  Malern  zum  Teil  noch  immer 
im  Blut  steckte,  wach.  Diese  Verhältnisse,  aus  der 
Persönlichkeit  Akbars  und  zum  Teil  innerhalb  einer 
künstlichen  Atmosphäre  geboren,  sind  nicht  imstande,  aus 
der  Erwedcung  des  Vergangenen  Neues  zu  schaffen.  Nur 
eine  beschränkte  und  wenn  auch  prunkhafte,  so  doch  nicht 
kraftvolle  Auslese  aus  der  klassischen  Fülle  sowie  einzelne 
gestaltliche  Motive  aus  dem  ländlichen  Leben,  das  sich  in 
Indien  seit  zweitausend  Jahren  und  mehr  nicht  viel  ver- 
ändert hat,  wie  die  „Szene  am  Brunnen"  oder  verschiedene 
„Szenen  unter  dem  Baum",  in  den  entsprechenden  satten 
Farbstimmungen  vorgetragen,  geben  den  Blättern  ihren 
indischen   Reiz. 

Radschputmalerei.  Wenden  wir  uns  nun  von  der 
Mogulkunst,  einer  erzwungenen  Bewegung,  den  frühesten 
bekannten  Beispielen  der  ,,R  adschpu  t"m  a  1  e  r  e  i  zu. 

Da  ist  es  sehr  aufschlußreich,  wenn  man  die  folgenden 
ungefähr  gleidizeitigen  Bildtypen  sich  vor  Augen  hält: 
die  der  Blütezeit  der  Akbarschule,  die  Bidschapurillumi- 
nationen  und  die  beiden  frühesten  Raga-Raginiserien 
(Taf.  55,  Abb.  167)2). 

In  den  Raga-Raginibildern  herrscht  wieder  die  farbige 
Fläche,  eine  maßvoll  gespannte  Bewegung,  eine  Dynamik 
der  Richtungen,  die  vielfältiger  erscheint,  weil  eine  größere 
Zahl  von  Bildgestalten  zur  Darstellung  kommt.  In  ihrer 
lebensvolleren  und  zugleich  lyrischeren  Art  aber  stellt 
sich  eben  diese  „Radschputmalerei"  parallel  neben  die 
Miniaturen  des  Dekkhanmanuskriptes.  Auch  sie  beruht  auf 
Linienschärfe  und  dem  vollen  Klang  der  stark  kontrastie- 
renden, aber  nicht  ungebrochenen  Farbharmonien.  Sie 
setzt  das  Erbe  des  Mittelalters  fort,  ist  aber  ruhevoller 
und  geschlossener  in  den  Umrissen.  Das  Persische,  und 
zum  großen  Teil  das  Türkische  darin,  wird  eben  in  diesen 
Qualitäten  dem  herrschenden  mittelalterlichen  indisdien 
Formempfinden  einverleibt  und  führt  weder  zu  Disso- 
nanzen noch  zu  Manierismen.  Doch  wird  auch  hier  ge- 
staltlich so  manches  aufgenommen.  Die  Häusertypen    in 

')  M.  M.  Böse,  Post-Caitanya  Sahajiya  Cult   of  Bengal,   p.   3S. 

')  Coomaraswamy,  Catalogue  of  the  Indian  Collections  in  the 
Boston  Museum.  Rajput  painting,  pl.  I  und  folgende,  und  Indian 
Historical  Quarterly,   1926,  A.  Ghose.  pl.   II,   „Malkaus   Raga",   u.   a. 


persisch-indischer  Mischung  werden  auf  bedeutend  flächi- 
gere Weise  verwendet  als  in  der  gleichzeitigen  Mogul- 
malerei, die  „atmosphärische"  Behandlung  der  Wolken 
wird  mit  einer  im  Verhältnis  zu  den  anderen  linienbe- 
grenzten Gestalten  unordentlich  wirkenden  Schummerig- 
keit wiedergegeben.  Solche  Züge,  letzterer  sogar  auf  un- 
verstandener westlicher  Anschauung  beruhend,  sind 
selbstverständlich  nicht  innerhalb  der  indisdien  Entwick- 
lung entstanden.  Sie  sind  bereits  Auswirkungen  der 
Abkarschule  auf  die  zeitgenössische  volkstümliche  Malerei. 

Die  Radschputschulen  stellen  sich  also  als  die  letzten 
Glieder  mittelalterlicher  Überlieferung  dar.  Das  „Persisch- 
Türkische"  beruhigt  ihre  Linie  und  verhilft  zu  geklärterer 
Wirkung  in  der  Fläche.  Zum  letzenmal  mündet  eine  Art 
der  nördlichen  Kunstanschauung  in  das  indische  Erbe. 
Innerhalb  dieser  Grundtatsachen  aber  kommt  es,  dem 
Verlauf  der  Entwicklung  der  Mogulmalerei  folgend,  zu 
immer  weiteren  Bereidierungen  im  Gestaltlichen  und  einer 
immer  steigenden  Verarmung  der  Formkraft.  Die  indische 
Malerei  hält  sich  noch,  soweit  eigene  Quellen  sie  speisen, 
am  Leben  und  die  Variationen,  deren  sie  noch  fähig  ist, 
in  ihren  örtlichen  Besonderheiten,  gehen  auf  das  „Wie" 
der  Verbindung  der  zuletzt  aufgenommenen  Motive,  mit 
dem,  was  in  der  Vergangenheit  bodenständig  geworden 
war,  zurück. 

Auf  eine  nähere  Analyse  der  Bestandteile  der  Radsdi- 
putmalerei,  als  letzter  Äußerung  mittelalterlicher  Art, 
einzugehen,  ist  hier  nicht  der  Ort.  Doch  treten  zwei  Pahari- 
schulen,  die  von  Basohli  einerseits  und  die  von  Kangra 
Garhwal  u.  a.  andrerseits,  zur  Zeit  der  Hochflut  der 
Mogulkunst  und  nach  ihrem  Ausklingen,  hervor.  In  den 
Werken  von  Basohli  hält  sich  die  Erinnerung  ans  Mittel- 
alter, an  die  nomadisch  neugeformte  Kunst  des  Westens 
am  längsten,  in  denen  der  Kangraschule  hingegen  erlebt 
die  klassische  „urindische"  Tradition  eine  zarte,  schnell 
verwelkende  Spätblüte. 

Stellung  der  Mogulschule  innerhalb 
der  indischen  Malerei.  Die  Malereien  der 
Mogulschule  nehmen  eine  zweifache  Stellung  in  ihrem 
Verhältnis  zur  indischen  Überlieferung  ein.  Weniger  als 
die  gleichzeitigen  Dekkhan-  oder  Radschputmalereien  sind 
sie  organische  Einverleibung  des  letzten  nördlichen  Vor- 
stoßes in  bisherige  Überlieferung,  von  der  sie  anderseits 
doch  wiederum  bedingt  sind.  Sie  stehen  außerhalb  der 
gleichzeitigen  Vorgänge  insoweit,  als  sie  Ausdruck 
eines  führenden  Kunstverstehens  sind.  Akbar,  gefährlich 
in  seiner  Genialität,  erkannte  intuitiv,  in  der  Weltan- 
schauung wie  auch  in  der  Kunst,  diejenigen  Qualitäten, 
die  dem  indischen  Wesen  seinen  unfehlbaren  Stempel 
geben.  Sie  sind  älter  als  die  angeführten  Strömungen  des 
Mittelalters  und  beruhen  auf  einer  Vermählung  von  Nor- 
den und  Süden,  wie  sie  in  künstlerischer  Hinsicht  gerade 
vor  dem  Einsetzen  mittelalterlicher  Strömungen  vollen 
Ausdruck  gefunden  hatte.  Der  Einsicht  Akbars  kamen  jene 
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keiten  wieder,  die  unter  dem  Ansturm  des  „Nomaden- 
elementes" während  des  Mittelalters  in  den  Hintergrund 
Züge  zu  Hilfe,  die,  wie  auch  immer  geschwächt,  von  in- 
discher Überlieferung  mitgetragen  wurden  und  die  ihrer- 
seits verstärkt  wurden  von  solchen  Elementen,  die  einst 
als  Lehngut  aus  Indien  zur  Zeit  der  Hochblüte  seiner 
klassischen  Kunst  den  Weg  nach  Norden  und  Osten  ge- 
funden hatten.  Nach  seinem  Tod  behaupten  sich  zwar 
indische  Form-  und  Gestaltmotive,  auch  unter  Dschehan- 
gir;  doch  ist  ihr  gepflegter  Naturalismus,  die  schwebende 
Leichtigkeit  ihrer  Färbung,  ihr  eingehendes  Porträt  mit 
seiner  empfindsamen  Liniengenauigkeit  europäischem 
Darstellen  näherstehend  als  irgendeiner  asiatischen  Strö- 
mung oder  indischem  Naturgefühl.  Unter  Schah  Dsche- 
han  hält  noch  der  reiche  Vorrat  der  Akbarschule  her 
und  die  Ausflüge  ins  Naturalistische  sind  ergiebig. 
Doch  fehlt  die  persönliche  Leitung  von  Seiten  des  Herr- 
schers. So  kommt  es,  daß  sich  innerhalb  des  übernomme- 
nen Formwustes  der  Schule  die  gleichzeitige  Art  der  hei- 
mischen Malerei  doch  bemerkbar  macht.  Ihre  schwache  Vi- 
talität setzt  sich  in  einer  verhärteten  und  verschärften 
Linienführung  durch,  sowie  in  einem  betonteren  Streben 


nach  Flächigkeit;  das  geht  allerdings  nicht  ohne  Reibun- 
gen und  Widersprüche  ab,  denn  noch  blenden  die  unter 
den  vorangegangenen  Herrschern  gewonnenen  Gesichts- 
punkte. 

Das  großartige  Schauspiel  des  aufnehmenden  Mutter- 
bodens, Indien,  zeigt  sich  im  Licht  indischer  Malerei  in 
neuer  Bedeutung.  War  die  „klassische"  Kunst  gleich  stark 
in  Geben  und  Nehmen,  verband  sich  hier  Südliches  und 
Nördliches  zu  neuer  Einheit,  so  wird  in  Hinkunft  der 
Norden  übermächtig,  wiederholte  Zuströme  finden  statt 
und  verbinden  sich  mit  dem,  was  an  Nördlichem  im  klas- 
sischen Ganzen  vorhanden  war. 

Schien  in  der  „Frühzeit"  der  Plastik,  in  Santschi  zum 
Beispiel,  die  nördliche  Stimme  fast  vom  südlichen  Drang 
nach  Gestalt  übertönt,  kam  es  Jahrhunderte  später  zur 
Einheit  der  Vollendung,  so  bedeutet  das  „Mittelalter"  der 
indischen  Malerei  ein  Überlagern  des  südlichen  Erbes 
durch  nordische  Lebendigkeit.  In  der  Mogulmalerei  hin- 
wiederum, besonders  unter  Akbar,  behauptet  sich,  vom 
Indischen  aus  gesehen,  trotz  aller  anderweitigen  Beimi- 
schungen das  „natürlich  Indische"  immer  noch.  —  Soweit 
Stella  Kramrisch. 


3.  Blut 


Wie  steht  es  nun  mit  den  Kräften  des  Blutes,  die  in  der 
Mogulmalerei  zusammentreten?  Wir  sehen  die  Inder  wo- 
möglich ausschlaggebend  vom  Boden  aus,  auf  dem  die 
ganze  Bewegung  stattfand,  eingreifen;  aber  es  sind  doch 
mongolische  Fürsten,  die  als  ausschlaggebende  Besteller 
in  Betracht  kommen  und  es  ist  doch  Perserkunst,  daran 
zweifelt  heute  niemand  mehr,  die  beide  in  erster  Reihe, 
anfangs  wenigstens,  den  Ausschlag  gaben.  Das  also  sind 
Blutfragen,  die  im  Rahmen  des  Indischen  über  das  zu 
entscheiden  haben,  was  wir  die  Mogulkunst  nennen.  Die 
wichtigste  dieser  Fragen  aber  ist  eine,  die  für  die  Mogul- 
kunst bejahend  beantwortet  werden  könnte,  wenn  die 
Kaiser  nicht  allmählich  über  dem  höfischen  Alltag  ver- 
leugneten, was  sie  ursprünglich  mitbrachten:  die  Frage  nach 
der  alten  indoarischen  Überlieferung,  wie  sie  nicht  am  persi- 
schen Hofe,  wohl  aber  im  iranischen  Volkstum  lebendig 
geblieben  war,  trotzdem  Transoxanien,  Afghanistan  und 
Iran  zum  Schauplatze  der  heftigsten  Kämpfe  der  von 
Osten,  Westen  und  Norden  gegeneinander  und  vor 
allem  nach  dem  südlichen  Indien  drängenden  Eroberer 
geworden  waren.  Die  Sasaniden  haben,  indem  sie  die 
achämenidische  Hofkunst  wieder  aufrichteten,  das  Alt- 
iranische mehr  zurückgedrängt  als  der  Islam,  der,  wenn 
er  auch  dem  Mazdaismus    als    Staatsreligion    ein    Ende 


machte,  doch  wenigstens  die  aitiranische  bildlose  Art  an- 
nahm. Nach  drei  Jahrhunderten  drängt  dann  das  alt- 
iranische Blut  in  den  ostiranischen  Staaten  der  Muslime 
wieder  so  stark  vor,  daß  eine  Blüte  wie  die,  die  einen 
Firdusi  hervorbrachte,  möglich  wurde.  Dann  stoßen  neuer- 
dings Türkvölker  vor,  schließlich  die  Mongolen;  man 
glaubt,  es  könnte  vom  altiranischen  Geblüte  nichts  mehr  da 
sein  und  doch  entsteht  dann  die  Kunst  unter  den  Sefe- 
widen,  als  wäre  keinerlei  Unterbrechung  der  Entwicklung 
eingetreten.  So  zäh  überdauert  der  nordische,  beziehungs- 
weise indoarische  Bluteinschlag  alle  vernichtenden 
Wirren  auf  dem  westasiatischen  Kreuzwege,  jenem  Drei- 
ecke, das,  mit  der  Grundlinie  zwischen  Altai  und  dem 
Kaspimeer,  seine  Spitze  nach  dem  Indus  richtet  und  einen 
festen  schöpferischen  Wall  bildete,  bis  Türken  und  Mon- 
golen ihn  niederwarfen. 

Nun  ist  freilich  das,  was  ich  hier  einleitend  andeute  und 
als  einen  Einschlag  rechne,  der  noch  in  der  Mogulmalerei 
als  Maßstab  ernsteste  Beachtung  verdient,  weder  aner- 
kannt, noch  auch  nur  durch  Denkmäler  belegbar,  die  in 
dem  genannten  Dreieck  erhalten  wären.  Schon  in  meinem 
Asienwerk,  S.  566  hatte  ich  gegen  die  hergebrachte  Auf- 
fassung, als  sei  Iran  nichts  weiter  als  ein  Kreuzungspunkt 
(Gobineau,  Sarre  u.  a.  ),  zu  kämpfen;  Iran  hatte  vielmehr, 
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bevor  die  Türken  den  indoarisdien  Wall  durchbrachen, 
eine  nordische  Geistesblüte  auf  asiatischem  Boden  gezei- 
tigt, die  befruchtend  auf  den  ganzen  Erdteil  wirkte.  Die 
herrschende  Meinung  freilich  ist  selbst  auf  dem  Gebiet,  mit 
dem  wir  uns  hier  beschäftigen,  der  Miniaturenmalerei,  eine 
andere,  wir  müssen  daher  zunächst  entschieden  gegen  sie 
Stellung  nehmen.  Der  Bluteinschlag,  der  in  der  bildenden 
Kunst  wie  in  Glaube  und  Dichtung  in  Asien  der  weitaus 
entscheidende  war,  ist  der  nordische,  den  die  Indoarier- 
wanderung  mit  sich  brachte.  Ich  will  ihn  im  vorliegenden 
Abschnitt  für  das  Gebiet  der  Malerei  und  der  Miniaturen- 
malerei im  besonderen  herauszuarbeiten  suchen  und  dabei 
nach  Möglichkeit  von  den  Mogulminiaturen  ausgehen. 

Iran  als  indoarisches  Kerngebiet.  Man 
wird  auf  den  ersten  Blick  geneigt  sein,  der  rein 
gegenständliche  Bedeutung  der  Mogulminiaturen  den 
Vorrang  in  ihrer  Wertigkeit  zu  geben.  Und  doch  treten 
das  Bildnis  und  die  Landschaft  in  der  Gestaltenwelt  so 
stark  hervor,  daß  der  Gegenstand  von  vornherein  durch- 
aus nicht  als  alleinherrschend  bezeichnet  werden  kann. 
Wir  stellten  ihn  S.30f.  nur  aus  Gründen  eines  planmäßigen 
Verfahrens  in  der  Behandlung  eines  darstellenden  Kunst- 
kreises unter  den  geistigen  Werten  an  die  Spitze.  Ent- 
wicklungsgeschichtlich hatte  er  in  der  islamischen  Kunst, 
wie  einst  in  der  iranischen  einen  Widerstand  zu  über- 
winden, dessen  Verwurzelung  im  nordischen  Geblüt  wir 
jetzt  etwas  näher  treten  wollen,  sonst  würde,  was  im 
nächsten  Abschnitte  zu  behandeln  sein  wird,  der  Macht- 
wille in  seinem  Tun  kaum  richtig  eingeschätzt.  Das  Nor- 
dische in  der  bildenden  Kunst  Asiens  hat  nichts  mit  Dar- 
stellung im  Wege  der  menschlichen  Gestalt  zu  tun,  son- 
dern wirkt  sich  aus  formlich  in  der  geschwungenen  Linie, 
dann  in  der  Farbe  airad  seelisch  in  einem  sinnbildlichen 
Gehalte,  die  man  in  .ihrer  eigenartigen  Wertigkeit  mit  der 
Zuspitzung  im  Iranischen  kennen  muß,  um  dem  Persischen, 
von  dem  im  nächsten  Abschnitt  zu  reden  sein  wird,  auch 
in  der  Miniaturenmalerei  den  wissenschaftlich  zulässigen 
Maßstab  entgegenzubringen. 

Alles  das  hängt  aui  das  innigste  mit  dem  zusammen, 
was  wir  den  Vorstoß  des  Nordens  nach  dem  mittleren 
Asien,  die  Indoarierwanderung  nennen.  Sie  ist  das  be- 
kannteste Beispiel  jener  immer  wiederkehrenden  Bewe- 
gung, die  seit  Urzeiten  Nordvölker  nach  den  südlichen 
Meeren  geführt  hat.  Der  Forscher  auf  dem  Gebiete  der 
bildenden  Kunst  glaubt  zu  sehen,  daß  die  indoarische 
Wanderung  und  schließlich,  was  wir  die  eigentliche  Völ- 
kerwanderung nennen,  nur  die  allerletzten  Bewegungen 
dieser  Art  gewesen  sind,  ja  diese  vorher  das  Schicksal 
der  Menschheit  viel  mehr  bestimmten  als  seither.  Mir 
scheint  auch,  was  wir  im  Nil-  und  Zweiströmetal  an 
Geistigkeit  und  Kunst  im  besonderen  beobachten,  ohne 
Einwirkung  der  Nordvölker  unmöglich;  nur  müssen  es 
nicht  gleich  Arier  gewesen  sein,  wie  manche  Schwärmer 
annehmen,  es  kommen  auch  westliche  (nach  H.  Wirth)  oder 


asiatische  Nordvölker,  zum  Beispiel  Türken  oder  Sibirier 
(man  denke  an  die  Sumerer  in  Mesopotamien)  für  solche 
folgenschwere  Wanderungen  in  Betracht.  Es  heißt  die 
Nordforschung  in  den  Verdacht  arischer  Durchgängerei 
bringen,  wenn  man  gleich  auch  die  Wandmalereien  von 
Altamira  arisch  machen  will,  nur  deshalb,  weil  sie  etwas 
bedeuten.  Sie  sind  dem  Geiste  nach  dem,  was  wir  im  vor- 
liegenden Buch  als  nordisch,  das  heißt,  wahrscheinlich 
arisch,  feststellen,  völlig  entgegen,  eben  ausgesprochen 
südlich,  höchstens  mit  formalen  nordischen  Einschlägen. 

Wenn  ich  in  der  Stellungnahme  von  den  Nordvölkern, 
die  ich  als  solche  genauer  kenne,  den  Griechen  und  Indo- 
ariern,  endlich  von  den  am  Rande  der  den  mittleren  Gür- 
tel vom  Norden  trennenden  Gebirge  zurüdcbleibenden 
Iraniern  ausgehe,  dann  muß  ich  dreierlei  Stufen  in  der 
Versüdlichung  der  wandernden  Nordvölker  unterscheiden. 
1.  Die  Inder.  Die  Arier  mögen  sich  in  Kasten  noch  so  sehr 
von  den  Eingeborenen  abgeschlossen  haben,  in  der  bilden- 
den Kunst  sind  sie  der  in  Indien  stärker  als  sonst  irgendwo 
in  Europa  oder  Asien  ausgeprägt  afrikanischen  und  Süd- 
art  verfallen.  Hier  findet  trotz  der  Spätzeit,  sagen  wir 
um  oder  nach  1000  v.  Chr.,  eine  sehr  enge,  unmittelbare 
Berührung  zwisdien  Nord-  und  Südkunst  statt.  2.  Die 
Griechen.  Sie  besetzen  die  Südspitze  des  Balkans,  die 
gegenüberliegende  kleinasiatische  Küste  und  die  Inseln 
dazwischen  in  einer  Zeit,  in  der  um  das  östliche  Mittel- 
meer herum  und  auf  Kreta  sich  das,  was  ich  die  Macht  des 
mittleren  Gürtels  nenne,  bereits  in  vollkommener  Gestalt 
ausgebildet  hatte.  Die  griechische  Kunst  übernimmt  zwar 
den  Steinbau  und  die  menschliche  Gestalt,  nicht  aber,  was 
entsdieidend  ist,  den  Machtgedanken.  Diesem  verfällt  erst 
der  unglückselige  Alexander  und  zerstört  damit  die  wun- 
derbare Blüte  nordischer  Kunst  am  südlichen  Gestade. 
3.  Die  Iranicr.  Die  am  wenigsten  versüdlichte  Nordkunst 
ist  die  iranisdie.  Die  Lanier  dringen  weder  wie  die  Inder 
in  ein  ausgesprochenes  Südland  vor,  nodi  berühren  sie  sich 
überhaupt  wie  die  Griechen  am  südlichen  Meer  mit  dem 
Süden,  beziehungsweise  dem  inzwischen  entstandenen  mitt- 
leren Machtgürtel,  sondern  bleiben,  soweit  nicht  Höfe, 
Kirchen  und  Bildungszwang  sie  unter  Achämeniden  und 
Sasaniden  der  Maditgestalt  des  mittleren  Gürtels  unter- 
jochen, frei  von  südlichen  Einsdrlägen,  vor  allem  vom 
Steinbau  und  der  Vorherrschaft  der  mensdilichen  Gestalt. 
Hier  handelt  es  sidi  nur  um  die  Schlußfolgerung  im  Hin- 
blidc  auf  den  Einfluß  der  viel  älteren  Ägypter  und  Meso- 
potamier,  derjenigen,  die  die  Machtkunst  des  mittleren 
Gürtels,  soweit  wir  heute  sehen,  eigentlich  erst  voll  aus- 
gebildet haben,  bevor  die  Indoarier  am  Rande  des  Südens 
anlangten.  Was  ergibt  sidi,  wenn  wir  diese  beiden  Macht- 
völker an  die  Stufenfolge  der  Lanier,  Griechen  und  Inder 
heranbringen? 

Sie  begegnen  sidi  künstlerisch  mit  dem,  was  wir  im  vor- 
arisdien  Indien  finden,  beeinflussen  die  Griedien  und  die 
Perser,  dagegen  bleibt  das  nordöstliche  Iran  von  der  in 


128 


Europa  so  wohlbekannten  Macht  —  und  ihrem  Darstellungs- 
mittel, der  Menschengestalt  —  unberührt.  Wenn  nun  die 
Handschriftenforschung  an  sich  und  die  schmückende  Aus- 
stattung im  besonderen  in  diesem  Sinne  auch  nur  im  ge- 
ringsten nach  dem  Norden  weisen,  dann  ist  es  unsere 
Pflicht,  dieser  Nordfrage  auch  im  vorliegenden  Buch  nicht 
auszuweichen. 

Ich  behandle  unter  „Blut"  in  der  Hauptsache  diese  Frage 
des  Nordischen,  wie  sie  schon  Kramrisch  mit  Bezug  auf 
Indien  mehrfach  angeschnitten  hat.  Nordischen  Geblütes 
sind  vor  allem  auch  die  Mongolen  selbst,  die  Urheber 
der  Kunst,  mit  der  wir  uns  hier  beschäftigen.  Sie  hatten 
schon  in  China  eine  Großkunst  kennengelernt,  die  ur- 
sprünglich wohl  nordisch  war,  aber  dann  Südliches  in  sich 
aufgenommen  hatte.  Merkwürdig  ist,  daß  die  Moguln 
ebensowenig  wie  die  Chinesen  selbst,  die  vor  ihnen  nach 
Indien  gekommen  waren,  chinesische  Kunst  der  indischen 
beigemengt  haben.  Verständlich  wird  das  nur,  wenn  wir 
mit  einem  starken  Block  rechnen,  auf  den  sie  schon  in 
Westasien  stießen  und  der  dem  Andrang  des  Chinesischen 
zu  widerstehen  vermochte,  eben  Iran.  Dazu  kommt,  daß 
man  mit  einer  Erscheinung  rechnen  muß,  die  von  Europa 
und  dem  Christentum  aus  beurteilt  werden  kann:  Der 
Buddhismus  war,  wie  das  Christentum  nach  Westen,  so 
nach  dem  fernen  Osten  vorgedrungen;  nur  geschah  das  in 
Asien  nicht  gleichzeitig  mit  einer  politischen  Eroberung 
des  Nordens.  Was  Rom  für  Europa,  hätte  Indien  oder 
China  für  Asien  werden  können.  Der  große  Unterschied 
liegt  eben  darin,  daß  sich  in  Europa  die  Macht  mit  der 
neuen  Kirche  verband,  in  Asien  nicht.  Daher  gelangten 
auch  in  Asien  keinerlei  Rückschläge  von  China  aus  nach 
Indien.  Die  Mongolen  hätten  dazu  die  Hand  bieten 
können,  wenn  sie  Buddhisten,  nicht  Moslim  geworden 
wären.  So  aber  näherten  sie  sich  von  China  und  Hoch- 
asien, den  Westen  erobernd,  ihren  Glaubensbrüdern  und 
hatten  die  chinesische  Kunst,  als  sie  in  Indien  landeten, 
fast  vollständig  gegen  die  islamisch-persische  wieder  ab- 
gestreift. Auf  diese  Art  verstärkten  sie  nur  neuerdings  in 
Indien  das  nordische  Blut,  wie  sich  zeigen  wird,  allerdings 
nur  für  eine  vorübergehende  Zeit. 

Was  im  letzten  Jahrzehnt  für  die  Mogulmalerei  unter- 
nommen wurde,  daß  man  allerorten  die  Verpflichtung 
fühlte,  ihre  Bestände  zu  veröffentlichen,  das  geschah  vor- 
her, das  heißt  seit  dem  Beginn  unseres  Jahrhunderts,  für 
Persien.  Als  Blochet  1905  für  Paris  den  Anfang  machte, 
leugnete  er  durchaus  die  Selbständigkeit  des  Iranischen, 
nicht  etwa  nur  für  die  Frühzeit,  sondern  selbst  für  die 
Sefewiden:  „Et  cependant,  cet  art  qui  est  si  different  de 
ses  devanciers  n'est  point  une  creation  spontanee  du  genie 
iranien,  car  il  se  rattache  directement  ä  l'art  mongole  et 
il  derive  de  l'art  timouride"  (Rev.  arch.  1905,  II,  p.  142). 
Ähnlich  erklärt  er  die  Anfänge  der  Miniaturenmalerei  in 
Mesopotamien  im  13.  Jahrhundert  aus  dem  Byzantini- 
schen. Das  hat   sich  nun  freilich   in  den  inzwischen  ver- 


flossenen zwei  Jahrzehnten  geändert.  Die  Franzosen  hatten 
immer  eine  gewisse  Verehrung  für  alles,  was  mit  Macht 
zusammenhängt;  es  ist  daher  kaum  Zufall,  daß  sie  gerade 
solche  Handschriften  sammelten,  die  mit  einem  Herrscher 
zusammengebracht  werden  können.  Man  lese  Blochet. 
Heute  fangen  wir  an,  andere  Dinge  für  entscheidend  an- 
zusehen. 

Wird  es  denn  in  Westasien  anders  gewesen  sein  als  in 
Westeuropa,  wo  zwei  Ströme  zusammenfließen:  der  eine 
eine  bodenständige  Nordkunst,  der  andere  eine  eindrin- 
gende Machtkunst,  der  eine  bildlos,  der  andere  darstellend? 
Im  Osten  ist  der  eine  Strom  die  iranische  Volkskunst,  der 
andere  die  persische  Hofkunst.  Wie  wir  im  Westen  alt- 
christlich von  byzantinisch  und  karolingisch  trennen,  dann 
romanisch,  gotisch  usw.  aufeinanderfolgen  lassen,  so  ähn- 
lich wird  es  auch  in  dem  arischen  Westasien  gewesen  sein. 
Und  da  ist  nun  unsere  Hauptfrage:  wie  sehen  die  ver- 
schiedenen zeitlich  und  örtlich  aufeinanderfolgenden  Arten 
dieser  irano-persischen  Kunst  aus,  welche  Gesellschafts- 
kreise haben  abwechselnd  ihre  Schicksale  bestimmt?  In 
Europa  wurden  die  klaffenden  Lücken  zur  Not  allmählich 
ausgefüllt.  Wie  steht  es  damit  in  Westasien  (nicht  zu  ver- 
wechseln mit  Vorderasien)?  Es  ist  also  die  dritte  Groß- 
macht, die  die  Mongolen  in  der  bildenden  Kunst  aulzehr- 
ten und  die  im  Gegensatze  zu  Indien  und  China  insofern 
Blut  von  ihrem  Blute  war,  als  auch  sie  dem  Norden  an- 
gehörte; nur  war,  was  wir  in  Iran  und  seinem  südlichen 
Teil,  Persien  vor  uns  haben,  von  anderer  Art  als  die  ur- 
sprüngliche Kunst  der  Hochasiaten  selbst.  Hier  müssen  wir 
haltmachen:  was  wissen  wir  in  der  Miniaturenmalerei  über 
diesen  bisher  ähnlich  wie  die  griechische  Kunst  für  Europa 
so  für  Asien  immer  wieder  als  Angelpunkt  der  Entwick- 
lung zu  wertenden  Kunstkreis?  Die  grundlegenden  Ver- 
öffentlichungen, die  den  dafür  in  Betracht  kommenden 
Arbeitsstoff  vorführen,  sind  S.  89  bereits  genannt  worden. 
Wir  wenden  uns  nun  ihrer  noch  ausstehenden  planmäßigen 
Bearbeitung  zu. 

Man  sieht,  ich  schiebe  die  mongolische  Frage  einen 
Augenblick  beiseite  und  benutze  die  Gelegenheit,  um  einen 
schöpferischen  Kunstkreis  ersten  Ranges,  den  iranischen, 
in  dem  Zusammenhange,  den  dieses  Buch  verlangt,  in  den 
Vordergrund  zu  schieben.  Die  große,  noch  in  engster  Ver- 
bindung mit  dem  indoarischen  Norden  Europas  stehende 
Weltreligion,  aus  der  alle  späteren  Weltreligionen,  die  die- 
sen Namen  tragen,  hervorgegangen  zu  sein  scheinen,  dürfte 
der  Mazdaismus  gewesen  sein,  der  Glaube  an  das  Gute 
und  den  notwendigen  Kampf  mit  dem  Bösen  (vergleiche 
darüber  mein  Asienwerk). 

Die  Frage,  in  welcher  Aufmachung  sich  die  religiöse 
Kunst  des  Mazdaismus  gezeigt  habe,  in  welchem  Rohstoff 
und  welcher  Werkart,  war  vorläufig  nur  für  das  Bauen 
und  die  Ausstattung  zu  lösen.  In  meinem  Asienwerke  habe 
ich  gezeigt,  welche  Bedeutung  für  die  Kunstentwiddung 
—  auch  Europas  —  der  Rohziegelbau  und  die  Verkleidung 
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in  edleren  Rohstoffen  für  Iran  hatte.  Jetzt  läge  eine  ähn- 
liche Aufgabe  mit  Bezug  auf  die  Handschriften-,  bezie- 
hungsweise Miniaturenmalerei  vor  uns. 

Wenn  ich  die  verschiedenen  Zusammenstellungen  über 
die  Geschichte  der  persischen  Miniaturenmalerei  lese,  zu- 
letzt zum  Beispiel  die  von  Binyon  in  seinem  „The  poems 
of  Nizami",  dann  wird  zuerst  vorgeführt,  was  von  sasani- 
dischen  Silbersachen,  dann  über  Mani  und  von  der  Nei- 
gung der  Araber,  die  Kunst  der  eroberten  Länder  zu 
übernehmen,  bekannt  ist,  dann  folgt  der  vormongolische 
Hariri  in  Paris,  dann  die  Weltgeschichte  von  1314  in 
Edinburgh  und  London,  die  Timuridenzeit  mit  der  Lon- 
doner Handschrift  von  1396  und  Behsad  —  also  das 
Wichtigste  von  dem,  was  in  Nachrichten  und  Denkmälern 
erhalten  ist.  Aber  es  fällt  doch  eigentlich  niemandem  ein, 
nach  den  Lücken  zu  forschen  und  das  armselig  Erhaltene 
irgendwie  abzuwägen  gegen  die  Werte  und  Kräfte,  die 
einst  in  Westasien  am  Werke  waren.  So  geschieht  es  in 
Europa,  wenn  man  mit  der  Antike,  der  Völkerwanderung, 
dem  Auftreten  von  Kirche,  Kaiser  und  Kloster  rechnet, 
den  Feudaladel  der  Burgen  und  den  Bürger  der  Städte 
in  die  Entwicklung  eingreifen  sieht,  und  dabei  immer  vom 
Mittelmeer  statt  vom  Norden  ausgeht.  Auch  in  Asien 
lebt  der  Norden  im  eigentlichen  Asien  weiter  und  Iran 
ist  sein  seelischer  Kern.  Glaubt  man,  daß  es  in  Westasien 
kein  reicheres  Spiel  von  gegen  den  Norden  oder  mit  Iran 
wirkenden  Kräften  gab? 

Machen  wir  uns  nur  ganz  klar:  wir  kennen  die  iranische 
noch  weniger  als  die  persische  Kunst  durch  volle  600  bis 
800  Jahre,  das  heißt  vom  Untergang  der  Sasaniden  bis 
zur  Eroberung  durch  die  Timuriden;  sie  ist  ganz  sicher 
durch  den  Islam  nicht  ganz  ausgerottet  worden,  weil  dieser 
ja  ihr  Erbe  antrat  —  soweit  nicht  der  Feuertempel  und 
seine  Mosaikausstattung  in  Betracht  kommen.  Die  höfische 
Kunst  erhielt  sich  bei  den  kleinen  Dynastien  im  nordöst- 
lichen Iran  und  in  Transoxanien.  Wie  dort  eine  Blüte  der 
Dichtkunst  eintrat,  so  wird  auch  die  bildende  Kunst  dort 
weitergelebt  haben,  soweit  sie  weltlicher  Art  war  und 
gerade  im  Bereich  der  Handschriftenausstattung  erhalten 
blieb.  Diese  war  viel  zu  kostbar,  um  in  der  orthodoxen 
Öffentlichkeit  Anstoß  zu  erregen.  Von  der  iranisch-persi- 
schen Handschriftenmalerei  aber  wissen  wir  vor  den  Timuri- 
den nichts,  also  weniger  als  von  der  bildenden  Kunst  irano- 
persischen  Ursprungs  dieser  Zwischenzeit  überhaupt. 

Diese  Lücke  empfand  selbst  ein  Historiker,  der  sich 
wiederholt  mit  der  islamischen  Kunst  beschäftigte,  Sir 
Thomas  Arnold,  „Survivals  of  sasanian  and  manichaean 
art  in  persian  painting",  1924.  Er  hat  für  das  Weiter- 
leben der  sasanidischen  Kunst  drei  Gruppen  ins  Auge  ge- 
faßt, den  „Engel"  mit  den  fliegenden  Bändern,  Jagd-  und 
Gartenbilder,  also  Darstellungen.  Von  seinen  manichä- 
ischen  Belegen  später.  Aber  es  kommt  durchaus  nicht  etwa 
auf  die  Darstellung,  sondern  auf  ganz  andere  Züge  form- 
licher und  seelischer  Art  an,  die  weit  tiefer  liegen. 


Es  scheint  hier  der  Ort,  Wesen  und  Entwicklung  der 
iranischen  Kunst,  wie  ich  es  im  allgemeinen  schon  in 
meinem  Asienwerke  und  früher  im  Ursprungsbuch  und 
zuerst  dem  Altai-Iranwerke  getan  habe,  auch  für  die 
Handschriftenmalerei  in  einzelnen  Spuren  herauszuarbei- 
ten, damit  man  halbwegs  erkennt,  was  noch  in  der  Mogul- 
malerei davon  da  war  und  durch  andere  Ströme  darin 
überwuchert  ist.  Vielleicht  hat,  wie  der  Mazdaismus  und 
die  iranische  Kunst  überhaupt,  so  auch  die  Handschriften- 
malerei von  Iran  und  Persien  aus  befruchtend  auf  ganz 
Asien  gewirkt,  bedeutet  den  grundlegenden  Bluteinschlag, 
an  dem  jede  Kunsthöhe  auf  asiatischem  Boden  in  ähn- 
licher Weise  gemessen  werden  sollte  wie  in  Europa  an  der 
griechischen  Kunst.  Da  sowohl  China  wie  Indien  von  diesem 
sittlichen  und  künstlerischen  Kern  Asiens  mehr  oder  weni- 
ger abhängig  erscheinen,  so  muß  auch  hier  im  Rahmen  der 
Miniaturenmalerei  auf  diesen  Einschlag,  der  indoarischen 
Ursprungs  ist,  eingegangen  werden.  Nachdem  wir  die 
beiden  über  Hochasien  hinausgreifenden  Wurzeln  der 
Mogulkunst,  die  chinesiche  und  indische  S.  106  und  S.  113f., 
kennengelernt  haben,  erübrigt  nun  in  ähnlichem  Sinne  die 
Spuren  jener  von  den  Mongolen  auf  iranischem  Boden 
übernommenen  „persischen"  Kunst  herauszuarbeiten,  die 
sie  nach  Indien  zugleich  mit  den  ihnen  im  Geblüte  stecken- 
den turko-mongolischen  Neigungen  bringen.  Wie  diese 
Dinge  auseinanderhalten?  Im  vorliegenden  Beharrungs- 
abschnitte wird  zu  unterscheiden  sein,  was  sie,  sei  es  un- 
mittelbar, sei  es  mittelbar,  durch  die  persische  Kunst  von 
den  alten  mazdaistischen  Vorstellungen  Irans  angenom- 
men hatten,  abgesehen  zunächst  von  den  Einschlägen  der 
persischen  Hofkunst  selbst.  Ich  behandle  hier  nur  die  Ein- 
und  Nachwirkung  jener  Welt,  die  mit  dem  Norden 
Eurasiens  in  näherer  Beziehung  steht,  und  gehe  auf  die 
persische  Hofkunst  erst  im  Abschnitt  über  die  Willens- 
mächte der  Mogulkunst  ein. 

Persien  ist  in  Asien  das,  was  im  Abendlande  Hellenis- 
mus und  Rom,  wobei  Hellenismus  und  Hellas  ebensowenig 
verwechselt  werden  dürfen  wie  Persien  und  Iran.  Wenn 
ich  also  Iran  in  Asien  gleichsetze  Hellas  in  Europa,  so 
muß  von  vornherein  damit  gerechnet  werden,  daß  Iran 
leider  keinen  Rohstoff  besaß,  der  sich  an  Haltbarkeit  mit 
dem  griechischen  Marmor  vergleichen  ließe.  Um  deutlicher 
zu  sprechen:  was  für  Hellas  der  Marmor  war,  war  für 
Iran  wahrscheinlich  das  Mosaik.  Da  dieses  aber  in  den 
Gewölben  angebracht  war,  die  sämtlich  eingestürzt  sind, 
weil  die  meisten  Gebäude  aus  Rohziegeln  aufgeführt 
waren,  daher  kaum  viel  von  den  Mauern  selbst  erhalten 
ist,  so  liegen  die  Umstände  für  Iran  höchst  ungünstig. 

Ich  gehe  nun  auf  die  Handschriftenmalerei  Irans  im 
besonderen  ein,  was  dem  Historiker  deshalb  unmöglich  er- 
scheinen dürfte,  weil  davon  nichts  erhalten  ist.  Wenn  aber 
eine  bald  fünfzigjährige  Beobachtung  im  Gebiete  der 
Miniaturenmalerei  gilt  —  man  beachte  meine  Erstlings- 
arbeit, „Ikonographie  der  Taufe  Christi",  1885,  dann  „Die 


130 


Kalenderbilder  des  Chronographen  von  354",  „Cimabue 
und  Rom",  1887,  und  wie  ich  seither  suchend  meinen  Weg 
durch  ganz  Asien  und  Europa  genommen  habe  —  so  wird 
man  verstehen,  daß  ich  eine  Lücke  sehen  könnte,  die  man- 
chem, der  sich  nur  gelegentlich  mit  der  Handschriften- 
malerei von  irgend  einem  örtlichen,  zeitlichen  oder  gesell- 
schaftlichen Standpunkt  aus  beschäftigt,  verschlossen  blei- 
ben dürfte.  Von  allen  Seiten  und  immer  wieder  bin  ich 
gedrängt  worden,  einen  Mittelpunkt  der  Handschriften- 
ausstattung in  Iran  anzunehmen,  eben  den,  den  wir  bei 
einer  Gegenüberstellung  des  Iranischen  mit  dem  Persischen 
vor  uns  haben,  jener  beiden  Richtungen,  die  zusammen 
den  westasiatischen  Block  bilden,  der  in  der  Kunst  dauernd 
keiner  erobernd  eindringenden  Macht  unterlag,  auch  dem 
Hellenismus,  den  Türken  und  Mongolen  nicht. 

Die  iranische,  allein  auf  das  Schmücken,  und  die  per- 
sische, auch  auf  das  Darstellen  eingestellte  Kunst  muß  doch 
trotz  aller  Baghdader  und  mesopotamischen  Kunst  des 
13.  Jahrhunderts,  die  mit  dem  Iranisch-Persischen  wenig 
zu  tun  hat,  dagewesen  sein,  weil  sie  sonst  nicht  seit  dem 
15.  Jahrhundert  mit  jener  Wucht  hätte  wieder  durch- 
brechen können,  die  das  Schahnameh  des  Barons  Rothschild 
und  der  Nisami  des  British  Museum  aus  der  Zeit  des 
Schah  Tamasp  (1524 — 1576)  erkennen  lassen  (Arnold, 
S.  90  f.).  Wo  also  ist  sie  in  der  vorhergehenden  Zeit  ver- 
blieben und  wie  ist  die  Lücke,  deren  Nichtbeachtung  das 
ganze  historische  Bild  schief  erscheinen  läßt,  auszufüllen? 
Sie  kann  wenigstens  versuchsweise  geschlossen  werden, 
wenn  wir  bei  der  Untersuchung  nur  streng  trennen  zwi- 
schen der  bildlosen  iranischen  und  der  darstellenden  per- 
sischen Kunst. 

Ich  habe  diese  große  Lücke  in  meinen  verschiedenen 
Arbeiten  immer  wieder  hervorheben  müssen,  am  eindring- 
lichsten in  der  auf  den  serbischen  Psalter  und  die  alexan- 
drinische  Weltchronik  folgenden  Veröffentlichung  über  die 
„Kleinarmenische  Miniatur enmalcr ei " \  1907,  dann  in 
„Amida",  1910,  „Altai-Iran",  1917,  und  „Ursprung  der 
christlichen  Kirchenkunst" ',  1920.  Immer  drängte  sich  mir 
die  Notwendigkeit  der  Annahme  einer  iranischen  Hand- 
schriftenmalerei, die  sinnbildlich  schmückend  vorging,  als 
Voraussetzung  der  syrischen,  koptischen  und  armenischen 
sowohl  wie  der  byzantinischen  und  vorkarolingischen 
Kunst  auf.  In  der  karolingischen  Kunst  wurde  das  Bild 
erweitert  durch  eine  sinnbildliche  Landschaft,  wie  sie  in 
einzelnen  Evangelistenbildern  und  besonders  im  Utrecht- 
psalter und  seinen  Vorläufern  in  Rom  und  Ravenna  so 
überaus  eindrucksvoll  hervortritt.  Aus  allen  diesen  Beob- 
achtungen, die  ich  mit  denen  an  der  Mogulmalerei  zu- 
sammenlege, läßt  sich  von  dieser  iranischen  Handschriften- 
malerei etwa  folgendes  annehmen. 

Zunächst  einige  Bemerkungen  zu  dem  rein  Äußerlichen, 
Handwerklichen  dieser  Art  Kleinkunst.  Wir  rechnen,  vom 
Abendland  aus  gesehen,  in  der  Handschriftenforschung 
nur  mit  den  beiden  Rohstoffen,  die  im  Gebiete  des  Mittel- 


meeres für  die  ältesten  dort  erhaltenen  Handschriften  ver- 
wendet sind:  Papyrus  und  Pergament.  Daß  es  damals 
schon  einen  dritten,  jenen  zu  Weltbedeutung  gelangten 
Rohstoff  gab,  der  heute  ausschließlich  verwendet  wird,  nur 
eben  in  der  zweiten  Hälfte  des  ersten  Jahrtausends  noch 
nicht  in  dem  Gesichtskreis,  der  uns  als  der  allein  aus- 
schlaggebende erscheint,  dem  des  Abendlandes,  wird  kaum 
beachtet.  Dieser  Schreibstoff,  das  Papier,  war  damals  auch 
im  Morgenlande  noch  nicht  in  Verwendung,  wenn  als  des- 
sen Schwelle  (von  Europa  aus  gesehen),  der  Pamir  etwa  be- 
trachtet wird.  Anläßlich  der  Papierfunde  im  Papyrus 
Rainer  aber  ist  es  Karabacek  gelungen,  seinen  Eintritt 
in  das  transoxanische  und  iranische  Gebiet  auf  Grund  der 
Quellen  nachzuweisen. 

Iran  war,  scheint  es,  schon  einmal  Mittler  eines  bis  dahin 
im  Abendland  unbekannten  Rohstoffes  geworden,  damals, 
als  es  von  Sibirien  das  Leder,  die  Haut,  übernahm  und  sie, 
wie  ich  annehme,  von  Parthien  aus  als  „Pergament" 
weiter  nach  dem  Westen  gab.  Das  Buch  in  „Lagen"  kam 
damit  auf,  dessen  Einrichtung  bei  Übernahme  des  Papiers 
aus  Ostasien,  wo  es  gefaltet  zum  Buch  geführt  hatte,  nun- 
mehr auch  auf  das  Papier  übertragen  wurde.  Das  ost- 
asiatische Buch,  die  gefaltete  Rolle,  hat  ursprünglich  mit 
dem  persischen  Buch  in  Lagen  nichts  zu  tun. 

Die  vornehmste  Schreib-  und  Malunterlage  des  fernen 
Ostens,  die  Seide,  hat  den  Pamir  nur  als  Prunkware  über- 
schritten. Ähnliche  Beobachtungen  lassen  sich  bezüglich  der 
Farbstoffe  machen.  Die  Tusche  ist  wie  die  Seide  das  be- 
vorzugte Mal-  und  Schreibmittel  Ostasiens  geblieben,  da- 
mit zum  Teil  auch  das  entscheidende  Werkzeug,  der  Pinsel, 
an  Stelle  der  Feder. 

Das  Fruchtbare  aber  in  Iran  sind  nicht  diese  später  von 
allen  Seiten  auf  dem  westasiatischen  Kreuzungspunkt  aus- 
mündenden und  sich  darüber  hinaus  durchsetzenden  Äußer- 
lichkeiten, sondern  ist  der  im  Blute  der  Nordvölker  liegende 
seelische  Gehalt,  in  dessen  Geist  verwendet  die  Mittel  zu 
neuem  Leben  gebracht  wurden.  Alles  spitzt  sich  hier  zu  auf 
eine  gewisse  Scheu  vor  der  Heiligkeit  und  ihren  Sinn- 
bildern. 

Eine  Art  Heiligkeit  muß  ursprünglich  auch  der  Schrift 
innegewohnt  haben.  Wenn  sie  später,  wie  wir  sehen  wer- 
den, im  Islam  dazu  verwendet  wird,  statt  des  Bildes  oder 
in  einem  solchen  statt  des  Gesichts  den  Namen  des  Heiligen 
zu  geben,  so  scheint  noch  etwas  von  der  einstigen  Bedeu- 
tung der  Schrift  in  dieser  Art  Veranschaulichung  des  Gött- 
lichen weiterzuleben.  Ich  gehe  von  einzelnen  Erscheinungs- 
werten der  Form  und  Farbe  aus  und  suche  dann  erst  die 
große  Lücke  durch  den  Nachweis  seelischer  Gehalte,  die 
bisher  unbeachtet  blieben,  zu  füllen. 

A.  Die  iranische  Linie.  Wenn  ich  allein  die  Hvarenah- 
gestalt  der  Weinranice,  von  der  anläßlich  der  chinesischen 
Traubenspiegel  die  Rede  war,  auf  ihren  Linienschwung 
betrachte  (T.  53,  A.   150),  so  will  mir  scheinen,  daß  wir 
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deren  Einführung  der  asiatischen  Mitte  zuteilen  müssen; 
von  dort  aus  erst  ist  sie  in  die  Randgebiete  gegangen, 
wo  wir  sie  in  China  ebenso  wie  in  Indien  und  dem 
Hellenismus  bewundern.  Ich  sehe  die  rund  ausschwin- 
gende Linie,  um  nur  einige  kennzeichnende  Beispiele 
zu  nennen,  ebenso  in  den  Pfeilerfiguren  von  Bharhut  wie 
in  den  Ranken  der  Mschattafassade  oder  in  der  Rolle  des 
Ku  k'ai  chi;  ich  sehe  sie  aber  ebenso  wieder  zum  Beispiel 
in  den  Miniaturen  und  sonstigen  Kunsterzeugnissen  der 
persischen  Sefewiden  und  des  Schah  Tamasp  im  beson- 
deren. Dort  mit  jener  vornehmen  Anmut,  wie  wir  sie  etwa 
in  der  Pax  des  Lorenzetti  im  Palazzo  publico  in  Siena 
bewundern  und  glauben,  das  wäre  italienische  Art.  Vgl. 
über  die  Linien  auch  oben  S.  56  und  97. 

In  Wirklichkeit  wirkt  in  allen  diesen  Zeugen  jene  im 
Blute  des  Nordens  liegende  Kraft,  die  wir  auch  in  germa- 
nischen Altsachen  bewundern,  ob  es  sich  nun  um  die  aus- 
weichend fliegenden  Bänder  oder  um  Bandgeflechte,  um 
das  Tiergeflecht  oder  endlich  um  Gotik  und  Rokoko  han- 
delt. Diese  Freude  am  Linienspiel  haben  schon  die  Indo- 
arier  in  das  Herz  Asiens  zusammen  mit  jenen  sittlichen 
Keimen  gepflanzt,  die  dann  ganz  Asien  ebenso  befruch- 
teten wie  formlich  die  geschwungene  Linie  der  Türken. 

Es  ist  diese  geschwungene  Linie,  in  der  sich,  gehoben 
durch  den  landschaftlichen  Hintergrund,  auch  noch  unsere 
Bilder  der  Mogulzeit  ausleben.  Zur  Einführung  gebe  ich 
einige  Beispiele  aus  der  ostasiatischen  Kunst,  mit  der  ja 
die  Mongolen  in  engste  Fühlung  getreten  waren,  bevor 
sie  sich  nach  Persien  und  Indien  in  Bewegung  setzten. 
Nach  dem,  was  wir  von  ihrer  und  der  türkischen  Stammes- 
art S.  97  kennenlernten,  mußten  sie  dafür  besonders 
empfänglich  sein. 

London  besitzt  in  der  Ku  k'ai  chi-Rolle  im  Print  room 
des  British  Museum  ein  ostasiatisches  Denkmal,  das,  wenn 
auch  vielleicht  nicht  im  Urbild  erster  Hand  vorliegend, 
doch  das  einzig  erhaltene  Kunstwerk  chinesischer  Abkunft 
ist,  das  sich  mit  jenem  kleinen  indischen  Gemälde  im 
Khotan  messen  kann  (ABK.,  S.  369),  das  heute  vielleicht 
auch  schon  verloren,  beziehungsweise  neuerdings  vom 
Sande  begraben,  kaum  wieder  auffindbar  sein  mag.  Die 
Breitrolle,  die  den  Namen  des  aus  chinesischen  Schrift- 
quellen bekannten  Malers  Ku  k'ai  chi  trägt,  soll  in  ihren 
Bildern  die  am  Hofe  erzogenen  Edelfräulein  durch  Vor- 
bilder, Sinnbilder  und  Darstellung  ihrer  Aufgaben  über 
ihre  Pflichten  belehren.  Wir  haben  es  im  vorliegenden 
Falle  nicht  mit  Zweck  und  Gegenstand,  sondern  lediglich 
mit  der  Form  zu  tun.  T.  58,  A.  168  zeigt  das  Schlafzimmer 
des  Königs:  links  das  große  Himmelbett  mit  der  über  einem 
Sitzbrett  geöffneten  Tür,  in  der  Mitte  den  König,  der  auf 
einemTeppich  kniet,  hinter  ihm  stehend  eine  Dame,  die  ihm 
das  Haar  richtet,  vor  ihm  ein  Spiegel  und  unten  allerhand 
Dosen,  rechts  zwei  kniend  Betende  (wie  ich  nach  den  Be- 
gleitworten annehmen  möchte).  Man  beobachtet  den  glei- 
chen Wechsel  von  Linienzügen  und  schwarzen  Flecken  wie 


auf  dem  Dandan  Uiliq-Fresko  (Taf.  50,  Abb.  141),  und 
wird,  wenn  man  dem  Faltenwurf  der  knienden  Gestalten 
folgt,  der  gleichen  Freude  an  der  geschwungenen  Linie  be- 
gegnen, die  dort  in  die  Bewegung  des  Körpers  gelegt  ist: 
das  Gewand  rollt  nach  rechts  und  links  und  endet  links  mit 
einem  S-förmigen  Linienzug  in  der  Form  des  Schwans.  Wie 
in  dem  attischen  Grabrelief  der  Hegeso  sind  diese  waag- 
rechten und  die  in  der  Lotrechten  schwingenden  Linien 
der  stehenden  Gestalt  in  Gegensatz  gebracht  zu  den  Ge- 
raden, die  im  Teppich  und  dem  Gestell  des  Spiegels,  dann 
im  Bett  mit  seiner  diagonalen  Bank  anklingen.  Diese  for- 
male Gesinnung  ist  der  chinesischen  Kunst  auch  in  der 
Spätzeit  geblieben.  Schon  im  Jahre  1907,  als  mein  Buch  über 
,.Die  bildende  Kunst  der  Gegenwart"  erschien,  stellte  ich 
einen  japanischen  Farbenholzsdinitt  des  Moronobu 
(18.  Jahrhundert)  unmittelbar  neben  das  griechische 
Hegesorelief  (ABK.,  S.  471):  ein  Spiel  geschwungener 
Linien  in  ein  Achsennetz  gerader  Linien  gespannt.  Das 
Zimmer  eines  „Pfahlbaues",  links  die  Schiebewand  ge- 
öffnet auf  einen  Laufgang  mit  einem  Blumenkrug.  Auf 
dem  Boden  liegt  ein  Knabe  mit  aufgestütztem  Kopf;  ein 
Mädchen,  zwischen  seinen  Füßen  sitzend,  wendet  ihm  den 
Rücken  zu  und  blickt  über  die  Schulter  zurück.  Rechts  hin- 
ten ein  Stehrahmen  mit  Kleidern.  Man  blickt  von  oben 
auf  Zimmer  und  Gruppe,  letztere  waagrecht  in  den  diago- 
nal gesehenen  Raum  geordnet,  in  den  Wänden  steigen 
Lotrechte  empor.  In  der  Gruppe  ein  Fluten  von  Linien- 
wellen, ein  Wechsel  zugleich  von  Schwarz  und  Weiß,  daß 
beide  Wirkungen  in  eins  zusammenklingen,  nordische 
Linie  und  farbiger  Fleck. 

Doch  will  ich  hier  nicht  gleich,  mit  Rücksicht  auf 
den  zwischen  die  beiden  Kunstwerke  fallenden  Mongolen- 
aufenthalt in  China,  dieses  Beharren  der  jüngeren  ost- 
asiatischen Kunst  in  dem  einmal  festgelegten  Geschmack 
verfolgen,  sondern  vielmehr  zeigen,  wie  diese  Neigung 
schon  in  der  altchinesischen  Kunst  da  ist.  Freilich  sind  nicht 
Gemälde,  sondern  lediglich  Kunstwerke  in  Rohstoffen  vor- 
handen, die  sich  wegen  ihrer  Dauerhaftigkeit  bis  auf  den 
heutigen  Tag  erhalten  haben.  Taf.  58,  Abb.  169  zeigt  eine 
der  Steinplatten  aus  der  Grabkammer  der  Familie  Wu 
vom  Jahre  147  n.  Chr.,  auf  der  in  vier  Streifen  übereinan- 
der die  Geister  der  Luft  in  lebhafter  Bewegung  gegeben 
sind:  der  Windgott,  der  Donnergott  und  die  Regengeister, 
begleitet  von  spiralig  eingerollten  Wolken,  jede  einzelne 
Gestalt  mehr  ein  Spiel  wogender  Linien  als  ein  mensch- 
licher Körper,  mehr  ein  Fleck  mit  bewegtem  Umriß  als, 
wie  es  unser  an  der  Südkunst  entwickelter  Geschmack  ver- 
langen würde,  ein  Wesen  im  klaren  Aufbau  seiner  Glie- 
der. Die  vier  Streifen  bleiben  durchaus  in  der  Fläche,  ha- 
ben nichts  mit  einem  Tiefenraum  zu  tun,  die  Linien  mehr 
als  das  Dargestellte  sind  Ausdrucksträger.  Was  darge- 
stellt ist,  fällt  unter  den  seelischen  Gehalt,  den  der  Taois- 
mus  aus  Iran  nach  China  gebracht  hat.  Davon  später. 

Älter  als  die  beiden  Beispiele  aus  den  Jahrhunderten 
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um  Christi  Geburt  herum  ist  die  Kunst,  die  wir  auf  den 
altchinesischen  Bronzegefäßen  in  die  geschichtliche  Zeit 
hereinragen  sehen,  während  ihr  Entstehen  und  Blühen  im 
grauen  Altertum  verschwindet.  Sie  unterscheiden  sich  von 
vornherein  von  den  bisher  besprochenen  Bildern  dadurch, 
daß  sie  die  menschliche  Gestalt  nicht  kennen,  vielmehr  wie 
die  nordische  Kunst  von  Europa  und  Asien  ausschließlich 
mit  Gestalten  auskommen,  die  entweder  rein  geometrisch 
oder  der  Tierwelt  entnommen  sind.  T.  59,  A.  170  gibt  den 
Deckel  eines  Gefäßes,  das  am  Fuß  eines  der  hl.  Berge 
beim  Dorf  Li  Jü  zusammen  mit  anderen  gefunden  wurde, 
die  267  v.  Chr.  vom  Kaiser  als  Weihgeschenk  dargebracht 
und  durch  L.  Wannieck  nach  Europa  gebracht  wurden.  Zu 
beiden  Seiten  sieht  man  neben  den  Henkeln  Kreise  ein- 
geritzt, mit  geschwungenen  Linien  gefüllt  und  dazwischen 
am  Rande  gelagert  ein  Paar  Widder  vollplastisch  aufge- 
legt. Die  geritzten  sowohl  wie  die  Körperlinien  bewegen 
sich  in  wohligem  Rhythmus  einmal  in  der  Fläche,  das 
andere  Mal  im  Freiraum  in  Licht  und  Schatten  heraus- 
modelliert. Letztere  Art  ist  die  südliche,  erstere  die  aus- 
gesprochen nordische,  je  nachdem  die  Gestalt  selbst  südlich 
oder  nordisch  ist.  Eine  Breitenansicht  (T.  59,  A.  171)  zeigt 
die  Anbringung  dieser  im  Sinne  des  Südens  naturali- 
stisch modellierten  Tiere.  Das  Gefäß  ist  in  drei  Strei- 
fen übereinander  wie  die  Darstellungen  des  Hangrabes 
(T.  58,  A.  169)  geteilt  und  mit  eigenartigen  Mustern 
geschmückt,  die  sich  auf  den  ersten  Blick  nicht  gleich  ent- 
rätseln lassen.  Man  wird  als  Wellenbänder  gebildete  Tiere 
in  Rechtecke  geordnet  nebeneinanderliegen  sehen.  Sie 
wurden  mittels  Modeln  auf  die  Gußform  gebracht.  Am 
deutlichsten  im  unteren  Streifen:  neben  der  Mitte  links 
sieht  man  den  eingerollten  Schwanz  und  rechts  den  Kopf 
mit  aufgerissenem  Rachen,  aus  dem  die  Zunge  heraus- 
hängt. Im  mittleren  Streifen  durchkreuzen  sich  immer 
zwei  solche  Schmucktiere,  die  Rachen  richten  sich  in  der 
einen  Diagonale  nach  der  Mittelkreuzung  der  Bänder,  die 
Schwänze  nach  der  anderen.  Im  obersten  Streifen  wieder- 
holt sich  das  untere  Band  verkehrt.  Man  muß  diese  Art 
einmal  genauer  angesehen  haben,  dann  erkennt  man  sie 
später  sofort.  Zu  der  Eigenart  dieser  Schmucktiere  gehört, 
daß  die  den  „Körper"  bildenden  Bänder  gefüllt  sind  mit 
Kreisen,  die  sich  mit  Diagonalen  zu  Rankengebilden  ver- 
binden. Die  geschwungene  Linie  herrscht  überall  vor.  An 
den  abstehenden  Henkeln  ein  zweistreifiges  Zopfgeflecht. 
Die  Füße  scheinen  die  von  Huftieren,  setzen  aber  oben 
und  unten  mit  Gesichtsmasken  an,  die  einzelnen  Teile  sind 
ganz  geometrisch  umgebildet,  die  Flächen  und  Streifen  da- 
zwischen immer  geometrisch  gerauht.  Ob  es  in  der  Zeit 
auch  schon  Handschriften  mit  ähnlicher  Ausstattung  ge- 
geben hat,  ist  bisher  nicht  überlegt  worden. 

Ich  zeige  (T.  59,  A.  172)  ein  Bronzetier  aus  demselben 
Schatzfunde,  das  sich  ausnimmt,  wie  wenn  man  alle  Teile 
des  Tierkörpers  im  Sinne  des  beabsichtigten  Linienspieles 
umgebildet  hätte  und  dann  noch  der  ganze  Körper  erst 


recht  zum  Anlaß  genommen  wäre,  die  Freude  an  der  ge- 
schwungenen Linie  ausleben  zu  lassen.  Flechtbänder  teilen 
Bauch  und  Hals,  die  Schenkel  sind  von  glatten  Bändern 
umrissen,  die  in  den  Oberschenkel  eine  Spirale  entsenden, 
dazwischen  schmiegen  sich  in  die  so  aufgeteilte  Fläche  jene 
Kreise  und  Diagonalen,  die  in  wechselnder  Vereinigung 
den  ganzen  Körper  wie  gleichmäßig  bemalt  erscheinen 
lassen.  Naturalistisch  mit  Schuppen  gerauht  erscheinen  nur 
die  Backenknochen,  während  die  Hasen(?)ohren  dem 
Linienschwunge  zuliebe  erst  recht  kühn  geschweift  sind. 
Ist  das  nicht  eine  Kunst,  die  mit  Behagen  sich  dem  siche- 
ren Gefühl  einer  völlig  eingebürgerten  Art  des  Bildens 
und  Schmückens  in  der  geschwungenen  Linie  hingibt?  Auf- 
fallend sind  das  starrende  Auge  und  die  schneckenförmig 
eingerollte  Nase. 

Es  wird  ein  herrliches  Studium  werden,  wenn  wir  erst 
einmal  anfangen,  alle  diese  Schmuckarten  ebenso  ernst 
zu  nehmen  wie  die  Welt  der  griechischen  Statuen  oder 
der  italienischen  Bilder.  Es  stecken  darin  so  getreue  Auf- 
nahmen des  Seelenzustandes  der  nordichen  Völker,  wie 
sie  keine  Schriftquelle  liefern  kann.  Was  für  den  Süden 
die  Geschichtsquellen,  das  sind  für  den  Norden  diese 
Zieraten.  Um  sich  das  beste,  was  von  ostasiatischen  Linien- 
spielen erhalten  ist,  ins  Gedächtnis  zu  rufen,  schlage  man 
oben  S.  91  nach,  was  über  den  Schosoin  in  Nara  und  zu- 
gleich über  seine  Beziehungen  zu  Iran  gesagt  worden  ist. 
Die  iranische  Miniaturenmalerei  dürfte  solche  Schöpfun- 
gen wahrscheinlich  auch  unmittelbar  nach  Indien  wie  nach 
China  getragen  haben.  Sie  sind  in  Iran  selbst  sicher,  wie 
die  Sefewidendenkmäler  beweisen,  in  der  Zeit  der  Ent- 
stehung der  Mogulmalerei  noch  in  voller  Kraft  am  Leben, 
wenn  wir  auch  ihren  alten  Ursprung  heute  nur  noch  auf 
Umwegen  andeuten  können. 

B.  Die  iranische  Farbe.  An  den  indischen  Miniaturen 
wie  ihren  Vorgängern  in  Persien  fällt  eine  Farbenfreude 
auf,  die  ebenso  wie  die  Linie  einen  alten  Stammbaum  hat 
und  wie  diese  aus  dem  Norden  stammt,  wenn  auch  heute 
noch  weniger  in  diesem  Ursprünge  belegbar.  In  Iran  hat 
sie,  wie  ich  in  früheren  Werken  im  Anschluß  an  die  For- 
derungen des  Rohziegelbaues  und  seiner  Verkleidung  aus- 
führte, ein  ebenso  weites  Feld  der  Betätigung  gefunden  wie 
in  Hochasien  durch  die  Ausstattung  des  Zeltes  mit  farbigen 
Mustern,  die  dann,  seit  Hochasiaten  nach  dem  Westen  vor- 
drangen, auch  in  Iran  und  den  vorgelagerten  Gebieten  zur 
Geltung  kamen  (sog.  orientalischer  Teppich). 

Aber  wie  diese  Dinge  geschichtlich  einfangen,  wenn  die 
Rohstoffe  leider  danach  waren,  daß  von  allen  diesen  Herr- 
lichkeiten nichts  erhalten  blieb  und  bleiben  konnte!  Wir 
sind  immer  auf  das  Verfahren  des  Rückschlusses,  insbe- 
sondere aus  den  Ausbreitungsgebieten  her,  gewiesen,  die 
um  den  mittleren  iranischen  Kern  in  allen  Richtungen  der 
Windrose  zu  suchen  sind.  Am  ehesten  sollte  man  von  der 
Miniaturenmalerei  erwarten,  daß  sich  in  ihr  Spuren  er- 
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halten  haben  müßten;  aber  gerade  da  sind  es  wieder 
andere  Gründe,  die  nichts  übrig  gelassen  haben,  vor  allem 
der  Wunsch  völliger  Ausrottung  der  Schriften  des  Maz- 
daismus. Wir  müssen  also,  um  diese  größte  Lücke  auszu- 
füllen, gerade  aus  den  Spuren  der  Großkunst  erschließen, 
was  einst  in  der  Kleinkunst  vorhanden  gewesen  sein  mag. 

Der  wichtigste  Träger  mazdaistischer  Kunstformen  nadi 
dem  Mittelmeere  scheint  das  Mosaik  gewesen  zu  sein.  In 
einem  Aufsatze  über  den  Feuertempel  in  der  Revue  des 
arts  asiatiques  1927  war  davon  die  Rede,  daß  die  Apsis  nach 
Sonnenaufgang,  also  die  Orientierung  nach  Osten,  wohl 
aus  dem  mazdaistischen  Kreise  stamme.  So  kam,  nehme 
ich  an,  auch  das  in  den  Wölbungen  der  Feuertempel  als 
Verkleidung  des  Rohziegelgrundes  entstandene  Mosaik 
zugleich  mit  der  Apsis  nach  dem  Westen.  Ob  nicht  Innen- 
räume von  der  Zweckbedeutung  des  Taq  i  bostan  öfter 
auch  in  Mosaik  ausgestattet  wurden?  Davon  später.  Es 
fällt  auf,  wie  oft  die  Motive  des  Taq  gerade  in  Mosaik 
wiederkehrend  erhalten  sind. 

Mit  solchen  Fragen  wird  die  Hand  auf  eine  jener  Stel- 
len gelegt,  an  denen  die  Kunstgeschichte  bisher  völlig  acht- 
los oder  hartnäckig  ablehnend  vorüberging.  Riegl  hat 
im  Auftreten  des  Mosaiks  ruhig  mit  Zustimmung  der 
Humanisten  auch  eine  jener  Taten  der  römischen  Kunst 
sehen  können,  die  bezeugen  sollten,  daß  die  Antike  alles 
aus  sich  heraus  hervorbrachte,  was  in  spätrömischer  Zeit 
einen  neuen  Geist  am  Werke  zeigt.  Die  letzte  zusammen- 
fassende Veröffentlichung  über  Mosaik  von  Mang,  van  Ber- 
chem  geht  leider  achtlos  an  meinem  „Ursprung  der  christ- 
lichen Kirchenkunst",  S.  115  f.  vorüber.  Ich  hoffe,  jemand, 
der  wissenschaftlich  verantwortungsvoll  arbeiten  will, 
wird  das  nicht  mehr  tun  können,  nachdem  das  Asienwerk 
den  Schlußstein  in  meine  Aufstellungen  gelegt  hat.  Meine 
Annahme,  das  Mosaik  sei  an  gekrümmten  Flächen  ent- 
standen, konnte  nur  so  lange  zweifelhaft  sein,  als  sich  nicht 
nachweisen  ließ,  daß  es  ein  Land  gegeben  habe,  in  dem 
eine  gewölbte  ßauform  von  altersher  bestand  und  zu- 
gleid} das  aus  der  Vergänglichkeit  des  Rohstoffes  erklär- 
liche Bedürfnis  vorlag,  diesen  Rohstoff  durch  Verkleidung 
zu  schützen  und  zugleich  zu  schmücken.  Das  alles  ist  in- 
zwischen klar  geworden.  Feuertempel  hat  es  schon  in 
achämenidischer  Zeit  gegeben.  Sie  waren  wohl  auch  damals 
schon  in  Rohziegeln  erbaut  mit  Kuppel,  Tonnen  und 
Apsiden,  den  Gewölbeformen  also,  die  ich  schon  im  Ur- 
sprungsbuche als  Voraussetzung  für  die  noch  in  Rom  und 
Ravenna  erkennbaren  Arten  des  Mosaiks  aufzählte.  Dazu 
aber  kommt,  daß  gerade  der  Rohziegelbau  die  bunte  Ver- 
kleidung der  Wand  durch  alle  möglichen  edleren  Rohstoffe 
in  die  Entwicklung  der  bildenden  Kunst  gebracht  hat:  die 
glasierten  Ziegel  oder  Fliesen  für  die  Wand,  ebenso  aber 
auch  das  Glaswürfelmosaik  für  die  gekrümmte  Fläche.  An- 
regung zu  diesem  farbigen  Ausstatten  waren  die  im  Zelt- 
bau ganz  allgemein  und  im  nordischen  Holzbau  zur  Aus- 
stattung von  Innenräumen    üblichen    Faserstoffe  ,  Wand- 


teppiche, Seidenstoffe  u.  dgl.   m. 

Hier  hat  man  also  eine  Ursprungsannahme,  die  doch 
ernster  genommen  zu  werden  verdient,  als  das  bisher  ge- 
schehen ist1).  Die  Unentschlossenheit,  den  alten  Gesichts- 
kreis endlich  einmal  aufzugeben,  kann  sich  nicht  länger 
auf  die  einerseits  aus  der  Vergänglichkeit  der  Rohstoffe, 
anderseits  aus  dem  Mangel  an  schriftlichen  Nachweisen  und 
zielbewußten  Ausgrabungen  erklärliche  Unsicherheit  be- 
rufen. Man  wird  doch  vielleicht  allmählich  auch  damit 
rechnen,  daß  eine  Art  Mosaik  schon  bei  den  Sumerern  von 
Ur,  also  Jahrtausende  v.  Chr.,  vorkommt,  das  heißt  in 
der  Zeit  der  Vogelgesichter  und  Blätterröcke,  von  den 
späteren  mesopotamischen  Palästen  nicht  zu  reden. 

Im  übrigen  ist  ja  nun  endlich  eine  planmäßige  Aus- 
grabung auf  dem  Boden  eines  sasanidischen  Denkmals, 
am  Taq  i  Kisra,  vorgenommen  worden  —  nicht  etwa,  wie 
man  längst  erwarten  sollte,  von  Herzfeld  in  einem  der 
alten  Feuertempel  Irans.  Oskar  Reuther  hat  in  seinem 
Bericht  „Die  Ausgrabungen  der  deutschen  Ktesiphon- 
expedition  im  Wienter  1928,29"  immer  wieder  darauf  auf- 
merksam machen  müssen,  daß  in  allen  Gebäuden  die  Glas- 
würfel von  Mosaiken  gefunden  wurden.  Ohne  an  meine 
Voraussage  zu  denken,  anerkennt  er,  der  Fachmann  in 
handwerklichen  Fragen  (S.  26):  „Das  Glasmosaik  müssen 
wir  uns  als  Schmuck  der  oberen  Wandteile  und  der  höchst- 
wahrscheinlich (besser  wohl:  sicher!)  als  Gewölbe  anzu- 
nehmenden Decken  denken."  Reuther  sieht  auch,  daß  die 
persischen  Mosaikarbeiter  Gipsgrund,  nicht  wie  die  Byzan- 
tiner Kalkmörtelgrund,  verwendeten. 

Es  sei  auch  der  Geschichte  des  Glases  gedacht,  das  als 
Rohstoff  die  Voraussetzung  der  Möglichkeit  des  Mosaiks 
bedeutet.  Es  war,  wie  die  Seide  von  China  aus,  so  die  in 
umgekehrter  Richtung  wichtigste  Tauschware  vom  vorde- 
ren Oriente  nach  dem  Osten,  bis  nach  China,  wo  es  wie 
Gold  und  Edelstein  zu  den  größten  Kostbarkeiten  gehörte 
(Krause  I,  S.  324).  Unter  Kaiser  T'ai-wu-ti  (424—452) 
der  nördlichen  Wei-Dynastie  errichteten  Kaufleute,  die 
(nach  dem  Pei-chih)  aus  dem  Lande  Ta-Yueh-chih  oder 
(nach  dem  Wei-shu)  aus  Indien  (T'ien-chu)  kamen,  in  der 
Hauptstadt  des  Reiches  Wei  eine  Glasfabrik.  Wir  gehen 
hier  auf  das  chinesische  Glas  nicht  weiter  ein,  das  erst  im 
7.  Jahrhundert  und  dann  wieder  seit  dem  15.  Jahrhundert 
Boden  fassen  sollte.  Vielleicht  gibt  der  Name  po-li  Anlaß 
zu  Ursprungsüberlegungen;  Krause  leitet  das  Wort  aus 
dem  osttürkischen  bolur  (Kristall)  her,  das  selbst  aus  dem 
indischen  „veluriya"  stammt,  wovon  griechisch  „beryllos". 
Wie  dem  auch  sei,  für  uns  ist  nur  wichtig,  daß  Glas  kenn- 
zeichnend in  den  Ausstrahlungsgebieten  Irans,  das  heißt 
in  Indien  und  China  bekannt  war,  trotzdem  es,  scheinbar, 
von  Syrien  ausging,  wie  man  annimmt,  als  eine  Erfindung 

J)  Zur  üblichen  Ableitung  des  arabischen  Wortes  für  Mosaik 
..Fasafisa"  oder  „Fusaifisa"  aus  dem  Griechischen  vgl.  Orientalist. 
Literaturzeitung    1911,   Sp.   509. 


134 


der  Phöniker.  Wenn  man  in  China  schon  im  5.  Jahrhun- 
dert eine  Glasfabrik  errichtet,  so  geschieht  das  in  der 
Zeit,  in  der  das  Mosaik  in  den  Feuertempeln  sowohl  wie 
in  den  christlichen  Kirchen  auf  der  Höhe  angelangt  war. 
Es  ist  nicht  unmöglich,  daß  die  Nestorianer  ihre  Kirchen 
in  China  mit  Mosaiken  schmückten,  wenigstens  fällt  auf, 
daß  wenn  auf  der  Stele  von  Singanfu  781  von  ihren  Kir- 
chen die  Rede  ist,  gesagt  wird,  sie  seien  derart  reich  ge- 
schmückt gewesen,  „bis  sie  dem  Gefieder  des  Fasans  in 
seinem  Fluge  ähnlich  sahen"1).  Man  erinnere  sich  der 
Mosaiken  von  S.  Vitale,  deren  Würfel  in  den  Farben  des 
Pfauengefieders  zusammenstimmen.  Vgl.  dazu  S.  170. 

Eine  zweite  Möglichkeit  bietet  das  verblüffende  Auf- 
treten des  farbigen  Glasfensters  in  der  Blütezeit  der  christ- 
lichen Kirchenbaukunst  im  Abendlande.  Man  beachte 
die  Tatsache,  daß  die  Fensterwände  unserer  gotischen 
Großkirchen  ursprünglich  rein  geometrische  Muster  auf- 
wiesen und  erst  allmählich  (wie  der  Schmuck  in  den  Hand- 
schriften) durch  Darstellungen  von  kirchlichem  Geiste  ver- 
drängt wurden.  Ich  kann  diese  ursprünglich  geometrischen 
Fenster,  in  Stuck  (Islam)  oder  Stein  (Westgoten)  ausge- 
führt, zurückverfolgen  bis  in  jenen  Kunstkreis,  dessen 
Erbe  der  Islam  angetreten  hat:  Iran.  Mir  scheint  in  der 
Handschriftenausstattung  eine  Gruppe  vorzuliegen,  die 
irgendwie  solche  Durchbrucharbeiten  wiedergeben  könnte: 
die  Vorsetzblätter.  Sie  sind  von  anderer  Art  als  die 
Kanonesarkaden,  obwohl  auch  sie  bisweilen  mit  dem 
Bogen  abschließen.  Immer  bleibt  es  rätselhaft,  warum  man 
besonders  in  angelsächsischen  Evangeliaren  und  islamischen 
Koranen  solche  Vorsetzblätter  überhaupt  einfügt.  Ihre 
Bedeutung  wird  wohl  aus  dem  Iranischen  herstammen  und 
Heiligkeitswert  haben.  Hier  ein  Beispiel. 

Das  angelsächsische  Vorsatzblatt  aus  dem  Lindisfarne- 
Evangeliar  (T.  60,  A.  173)  zeigt  das  in  den  Evangeliaren 
übliche  überhöhte  Rechteck  als  Rahmen  und  trägt  in  den 
Ecken  und  Achsen  jene  Ansätze,  die  an  sich  schon  auf 
iranischen  Ursprung  weisen,  wahrscheinlich  aus  der  Hand- 
schriftenmalerei selbst  stammend;  davon  später.  Von  den 
islamischen  Beispielen  solcher  Vorsatzblätter  war  bereits 
S.  105  die  Rede.  Sie  zeigen  die  Breitrichtung,  das  liegende 
Rechteck.  Im  übrigen  füllt  sie  wieder  jenes  Muster  ohne 
Ende,  das  in  durchbrochener  Arbeit  in  breiter  Schicht  auch 
sonst  immer  wieder  in  der  islamischen  Kunst  wie  auf 
Teppichen  vorkommt.  Die  islamische  Moschee  schon  machte 
von  Fenstern  mit  farbigen  Gläsern  in  den  sogenannten 
Kamarijen  ausgiebig  Gebrauch  (Asienwerk  S.  437).  Mög- 
lich, daß  diese  Werkart  auf  in  ähnlicher  Weise  ausge- 
stattete Fenster  des  Feuertempels,  besonders  auf  das  Ost- 
fenster in  der  Apsis,  zurückzuführen  ist.  Wickhoff  hat 
schon  etwas  von  diesen  Nötigungen  empfunden,  als  er  in 
der  Behandlung  des  Wiener  Evangelienrestes  lat.  847 
(Jahrbuch    der  kunsthist.    Samml.  XIV,    1913)    auf  eine 

')  Ursprung  der  christlichen  Kirchenkunst,  S.  21.  Auch  schwedisch 
und  englisch  erschienen! 


Rückwirkung  von  Kirchenfenstervorhängen  auf  die  Minia- 
turenmalerei schloß. 

Bei  den  den  Evangelien  und  dem  Koran  vorausgeschick- 
ten Zierblättern  mag  es  für  den,  der  sich  nie  mit  iranischer 
Kunst  beschäftigt  oder  über  die  Nordkunst  und  ihr  Wesen 
nicht  nachgedacht  hat,  schwer  gewesen  sein  zu  verstehen, 
daß  es  sich  um  Sinnbilder  der  Heiligkeit  handeln  könnte. 
Das  wird  leichter  sein  bei  einer  Unzahl  solcher  Sinnbilder, 
die  der  Tier-  und  Pflanzenwelt,  vor  allem  aber  der  Land- 
schaft entnommen  sind.  Ich  kann  hier  nur  mit  Bezug  auf 
die  vorliegende  Aufgabe  eine  Auswahl  besprechen  und 
nehme  solche  Beispiele,  die  noch  in  der  indischen  und  der 
Mogulkunst  im  besonderen  nachwirken. 

C.  Der  sinnbildliche  Schmuck  der  ältesten  iranischen 
Handschriften.  Der  Schmuck  von  Handschriften  —  soweit 
sie  uns  erhalten  sind  — muß  erst  mit  dem  Buche  aufgekom- 
men sein;  er  ist  für  die  einzelne  Blattseite  berechnet.  Ich 
vermute,  daß  das  in  Iran  geschah,  weil  Sinnbilder  des  Maz- 
daismus  dafür  überall  maßgebend  wurden.  Wenigstens 
überwiegen  sie  in  der  schmückenden  Ausstattung,  die  wir 
gewohnt  sind,  rein  als  solche  anzusehen,  ursprünglich  derart, 
daß  es  sehr  wohl  möglich  ist,  die  Ausstattung  der  ältesten 
erhaltenen  Pergamenthandschriften  durch  allmähliche  Um- 
bildung besonders  in  den  Händen  christlicher  Maler  aus 
solchen  der  heiligen  Bücher  der  Iranier  zu  verstehen.  Nun 
ist  zwar  von  diesen  heiligen  Büchern  leider  nichts  erhal- 
ten, aber  wir  können  die  Lücke  im  Wege  des  Rückschlus- 
ses ausfüllen.  Das  scheint  möglich  in  den  Ausbreitungs- 
gebieten, wenn  dort  auch  mehr  oder  weniger  ausdrucksloser 
Schmuck  geworden  ist,  was  ursprünglich  in  der  mazdai- 
stisch-nordischen  Heimat  Sinnbild  war,  in  den  meisten 
Fällen  Sinnbild  der  Heiligkeit.  Davon  war  wiederholt  in 
meinen  älteren  Werken  die  Rede.  Ich  gehe  aus  von  den 
Kanonesarkaden  und  Vorsetzblättern  der  einzelnen  Evan- 
geliare, wie  sie  sich  von  Iran  aus  über  Armenien,  Meso- 
potamien und  Syrien  überallhin  verbreitet  haben  (Taf.  60). 

Abb.  174  zeigt  ein  Kanonesblatt  (10  r)  der  armenischen 
Handschrift  in  Lemberg  vom  Jahre  1197/98.  Den  sach- 
lichen Kern  bilden  die  drei  Reihen  Schriftstellen,  die  zwei- 
mal nebeneinander  gestellt  sind.  Aber  in  welcher  künst- 
lerischen Einkleidung  geschieht  das!  Die  lotrechten  Schrift- 
reihen erscheinen  in  den  Zwischenräumen  dreier  Säulen, 
die  einen  pi-förmigen  Aufsatz  tragen,  alles  außen  ganz 
umsponnen  von  Sinnbildern.  Zunächst  der  auf  drei  Säulen 
ruhende  Bogen  selbst:  Sinnbild  der  Heiligkeit.  Wir  ken- 
nen ihn  als  solches  von  den  beiden  Feueraltären  in  den 
Felsen  bei  Persepolis,  mein  Asien-  und  Armenienwerk 
sind  der  Sache  nachgegangen.  An  dem  heiligen  Bogen  hat 
der  Maler  die  ganze  Fülle  jenes  Zierates  ausgeschüttet,  wie 
ihn  die  Verkleidung  von  Rohziegelbauten  gezeitigt  hatte, 
hier  mit  dem  Hufeisenbogen  als  Hauptgestalt.  Er  er- 
scheint doppelt,  in  den  Regenbogenfarben  schillernd,  um 
jene  Kugeln  (Perlen?)  in  Stuck,  die  öfter  mit  buntem  Was- 
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ser  gefüllt  zu  denken  sind,  um  eine  durchbrochene  Fül- 
lung aus  einem  bekannten  Muster  ohne  Ende  (Nach- 
ahmung eines  farbigen  Feuertempel-Ostfensters?),  das  in 
anderer  Art  auch  die  Zwickel  des  Aufsatzes  zwischen  dem 
Zattelfries  um  den  Hufeisenbogen  und  dem  kalligraphi- 
schen Stufenfriese  füllt,  der  den  Aufsatz  umschließt. 
Andere  solche  Friese  auf  den  waagrechten  Balken,  zwischen 
denen  die  Säulen  aufragen,  der  obere  an  die  Moschee  des 
Ibn  Tulun  erinnernd.  Die  „Säulen"  scheinen  Gedichte  aus 
Zieraten  verschiedenster  Art.  Glaubt  man  wirklich,  daß 
solche  Kunst,  kennzeichnend  für  die  andere  Art  des  Nor- 
dens, sich  irgendwie  aus  der  Antike  herausgebildet  haben 
könnte? 

Unzweideutig  sind  auch  die  mit  dem  heiligen  Bogen 
verbundenen  Sinnbilder  iranischen  Ursprungs.  Nicht  nur 
die  an  sich  iranischen  Eckansätze  oben;  viel  mehr  noch  die 
Mittelkrönung,  der  Lebensbrunnen  mit  dem  Pinienzapfen 
zwischen  Pfau  und  Perlhuhn.  Dann  die  Palmettenstäbe 
mit  den  Vögeln,  die  sich  unter  dem  Flügel  krauen.  End- 
lich die  Vögel,  deren  Schwänze  in  Vogelköpfe  enden, 
und  die  mit  zwei  anderen  Vögeln  auf  dem  Lebensbaume 
mit  dem  Stamm  aus  verschlungenen  Bändern  sitzen.  So 
viele  Einzelgestalten,  so  viele  bedeutungsvolle  Sinnbilder, 
auf  die  ich  in  meinen  verschiedenen  Büchern  längst  ein- 
gegangen bin. 

In  Europa  haben  sich  alle  Willensmächte  in  der  Kunst 
auf  das  gleiche  Ziel  geeinigt:  durch  die  menschliche  Gestalt 
Wirkungen  auszulösen,  die  mit  der  Kunst  selbst  eigent- 
lich nichts  zu  tun  haben.  In  Iran  dagegen  geht  nur  der 
persische  Hof  in  beschränktem  Maße  diesen  Weg;  die 
staatliche  Kirche  schon  bleibt  vorwiegend  bilderfeindlich, 
und  Bildung  heißt  dort  nicht,  wissenschaftliche  Erkenntnis 
neben  gesellschaftlichen  Umgangsformen  besitzen;  Ge- 
sellschaft und  Denken  sind  vielmehr  gleicherweise  mit 
blumenreichen  Sinnbildern  durchsetzt,  die  mit  der  Wirk- 
lichkeit nichts  zu  tun  haben.  Kunst  erwächst  also  in  West- 
asien niemals  aus  Wissen,  weniger  noch  als  im  alten 
Hellas,  wo  nicht  die  naturferne,  sondern  die  naturnahe 
Gestalt,  vor  allem  der  Menschenleib,  selbst  zum  Sinnbilde 
wird.  Die  Welt  erscheint  als  Vorstellung,  wie  sie  im  Nor- 
den in  Winter-,  in  Iran  in  Nachtgesprächen,  etwa  in  den 
Makamen,  an  dem  Leser,  beziehungsweise  Beschauer  vor- 
überzieht. Daraus  versteht  sich  auch  die  Schattenlosigkeit 
in  der  Malerei,  die  um  so  auffallender  ist,  als  der  Schat- 
ten in  der  Dichtung  eine  große  Rolle  spielt.  Man  denke 
nur  an  Hafis'  Königsgeier,  dessen  Schatten  glücklich  macht, 
oder  an  die  Paradiesesbäume  Tuba  und  Sidreh. 

Daß  dieser  sinnbildliche  Schmuck  mit  einer  bestimmten 
Art  altiranischer  Handschriften  zu  tun  hat,  wird  später 
zu  besprechen  sein;  hier  sei  zunächst  nur  darauf  verwiesen, 
daß  er  im  Bauen  wahrscheinlich  im  Zusammenhange  mit 
dem  Feuertempel  anzunehmen  ist.  Beweis  dafür  die  915 
bis  921  in  der  Art  eines  Feuertempels  erbaute  Kirche  auf 
der  Insel  Achthamar  im  Wansee.  Man  lese  darüber  mein 


Armenienwerk  und  „Ursprung  der  christlichen  Kirchen- 
kunst" nach.  ABK.,  S.  339  zeigt  eine  Gesamtansicht.  Vier 
Friese,  zwei  unter  den  Dächern,  dem  Kuppel-  und  dem 
Satteldache,  ein  breites  Band  über  den  Fenstern,  alle  in 
durchbrochener  Arbeit,  endlich  der  vierte  unter  den 
Fenstern  in  einer  umlaufenden  Reihe  von  Tierköpfen  in 
der  Art  der  gotischen  Wasserspeier  umziehen  den  Bau. 
Den  unteren  Teil  dieser  Wandausstattung  übergehe  ich 
hier;  er  führt  auf  die  gleichen  Gebete,  die  schon  in  den 
Katakomben  und  Sarkophagen  auffallend  ähnliche  Bild- 
folgen veranlaßten,  was  immerhin  für  das  hohe  Alter  dieser 
Art  sprechen  mag.  Unter  den  Dächern  sind  es  Hasen  und 
Hirsche,  die  in  gestrecktem  Galopp  hintereinander  her- 
rennen (wie  später  noch  in  Schwäbisch-Gmünd).  Über  beide 
Tiersinnbilder  habe  ich  im  Asienwerke,  S.  296  f.  gehan- 
delt, hier  sei  nur  noch  nach  Mitteilungen  von  K.  Spieß 
etwas  über  den  Flasen  nachgetragen.  So  gilt  in  Alt- 
Amerika  der  Mond  als  Gefäß;  der  Hase,  das  Kaninchen 
im  Monde,  Codex  Borgia  55.  Hase,  Kaninchen  mit  Mond, 
Kaninchen  vor  dem  Pulquetopfe1).  „Ein  Kaninchen  haben" 
=  berauscht  sein,  Rock,  Die  Bildung  (1925)  283.  China: 
In  den  „weiten  Hallen  der  klaren  Kälte"  zerstößt  ein 
Hase  aus  Jaspis  in  einem  weißen  Marmormörser  Kräuter, 
die  dunkle  Hälfte  des  Mondes,  zu  einem  Elixier2).  Auf  dem 
Steinrelief  der  Familie  Wu  ein  Hase,  der  im  Mörser  das 
Lebenskraut  zerstößt.  Dazu  aus  Indien:  als  Namen  des 
Mondes  cacin,  der  mit  Hasen  versehene  und  gacadhara, 
ca9abhrit,  der  den  Hasen  tragende.  Nach  einer  buddhisti- 
schen Legende  wird  der  Hase  von  Indra  in  den  Mond  ver- 
wandelt, weil  er  ihm  von  seinem  Fleisch  zu  essen  gab,  nach 
anderen  Fassungen  ist  der  sich  Aufopfernde  Buddha  selbst 
in  Hasengestalt.  Vielfach  belegt:  der  Mond  als  Soma- 
behälter3).  Lügenmärchen  aus  dem  10.  Jahrhundert  im 
Modus  florum;  ein  Schwabe  schießt  in  einem  Walde  einen 
Hasen.  Wie  er  ihm  das  Fell  samt  dem  Kopf  vom  Rumpfe 
zieht,  fließen  aus  dem  einen  Ohre  100  Schaff  Honig  und 
aus  dem  anderen  ebensoviele  Goldstücke4).  In  Afrika  ist 
der  Hase  der  ungeschickte  Bote  des  Mondes  —  er  ist  meist 
der  Bote,  indisch  und  iranisch  —  der  den  Menschen  statt 
ewigen  Lebens  den  Tod  bringt5).  Den  Toten  wird  das 
tönerne  Bild  eines  Hasen  mit  ins  Grab  gegeben,  Fund- 
stücke aus  Korinth,  die  mit  Phallen  und  Granatäpfeln  auf 
derselben  Bedeutungsstufe  stehen.  B.  Schröder,  Studien 
zu  den  Grabdenkmälern  der  römischen  Kaiserzeit,  Bonner 
Jahrbuch  1902,  S.  60.  Der  vorgeführte  Vergleichsstoff  legt 
nahe,  den  Hasenfriesen  unter  den  Dächern  von  Achthamar, 
von  Iran  ausgehend,  sinnbildliche  Bedeutung  beizulegen. 

*)  Seier,  Die  Tierbilder  der  mexikanischen  Handschriften,  Zf.  f. 
Ethnol.   1909. 

')  R.  Wilhelm,  Chines.  Märchen,  Jena   1914,  Nr.   19. 

")  Hillebrandt,  Vedische  Mythologie,  dann  auch  Hertel,  Ind. 
Märchen  344  ff. 

4)  Bolte-Polivka,  Anmkg.  zu  Grimm,  KHM  II,  507. 

•')  Bleck,  Reineke  Fuchs  in  Afrika  1870,  S.  55. 
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Das  breite  Band  um  die  Mitte  ist  ein  Weinlaubfries, 
ganz  durchsetzt  von  Tieren  und  Vögeln  (ABK.,  S.  817 
West-,  ABK.,  S.  297  Ostseite).  Man  wird  hier  eine  Fülle 
von  Gestalten  finden,  die  immer,  auch  in  der  Hand- 
schriftenmalerei, wiederkehren.  Ich  hebe  nur  einige  weni- 
ger bekannte  Einzelheiten  hervor:  den  weintrinkenden 
Hocker  mit  Heiligenschein  in  der  Mitte  der  Osbseite,  da- 
neben der  Granatbaum,  ferner  an  der  Westseite  neben 
der  sich  in  Wein  und  Granate  aufbäumenden  Mitte  rechts 
der  Hocker,  der  zwei  Baumstämme  vor  sich  kreuzt  und 
dann  der  kniende  Bogenschütze,  der  auf  einen  Bären  an- 
legt. Werfen  wir  beispielsweise  einen  Blick  auf  das.  Aus- 
breitungsgebiet der  letzteren  Leitgestalt. 

Der  Bogenschütze  kommt  im  ersten  Jahrtausend  n.  Chr. 
immer  wieder  vor,  öfter  im  Zusammenhang  mit  der  Land- 
schaft, Sonne  und  Mond.  Als  bestes  Beispiel  nehme  ich  die 
Landschaft  der  Ku  k'ai  chi  Rolle  (ABK.,  S.  737).  Der 
Schütze  schießt  ein  Stück  vom  Monde  weg,  das  sei  das 
Sinnbild  der  Mondabnahme,  sagt  man.  In  der  Miniatur 
kniet  der  Bogenschütze  links  von  einem  Felsgebirge,  des- 
sen Kämme  von  Bäumen  umrandet  sind  (davon  später). 
Man  sieht  zwischen  den  Felsen  Tiger  und  Pferd  (?),  unten 
rechts  zwei  Hasen,  oben  Sonne  und  Mond.  Seltsam  ist  die 
Beischrift: 

„In  der  ewigen  Bewegung  der  Welt  gibt  es  nichts, 
das  nicht,  wenn  es  erhöht  worden  ist,  wieder  ernied- 
rigt wird.  Unter  den  Lebewesen  gibt  es  keines,  das 
nicht,  wenn  es   seinen   Höhepunkt  erreicht  hat,  von 
diesem  Augenblick  an  wieder  niedergeht.  Wenn  die 
Sonne  die  Mitte  ihres  Laufes  erreicht  hat,  beginnt  sie 
zu  sinken;  wenn  der  Mond  voll  ist,  dann  ist  er  auf 
dem  Wege,  abzunehmen.  Wir  sind  aufgerichtet  wie 
auf  einem  bröckeligen  Haufen  Sand;  wir  fallen  mit 
einem  ScJdag  so  plötzlich,  wie  die  Sehne  eines  Bogens 
zurückspringt*)." 
Was  die  Rolle  im  Osten,  ist  eines  der  Mosaiken  im  Rager- 
zimmer von  Palermo  im  Westen  (ABK.,  S.  634).  Man  sieht 
zwei  Bogenschützen,  wieder  kniend,  nach  der  Mitte  zie- 
len, wo  zwischen  Bäumen  zwei  Hirsche  stehen.  Beide  Denk- 
mäler haben  wohl  mit  dem  nach  Ost  und  West  vermitteln- 
den Iran  Verbindung,  wo  schon  im  Rigveda  IV,  27    und 
dem  Avesta,  Jasna  10  vom  Bogenschützen  die  Rede  ist. 
Unter  den  vielen  einschlägigen  Denkmälern  seien  nur  die 
Rückseite  zweier  Elfenbeintafeln  mit  Christus  und  Maria 
im  Metropolitan  Museum  und  die  Krönung  des  Ruthwell- 
kreuzes   erwähnt. 

Das  wichtigste  unter  den  zahllosen  Sinnbildern  von 
Achthamar  ist  der  Weinstock.  Seit  Mschatta  (ABK., 
S.  100  f.)  und  meinem  Mschattawerke  1904  steht  er  im 
Vordergrunde  meiner  Beobachtungen  über  die  iranische 
Kunst.  Immer  wieder  und  von  allen  Seiten  drängt  sich  die 

1)  Übersetzung  nach  M.  Chavannes,  abgedr.  bei  Laurence  Binyon 
in  der  Textbeigabe  zum  Faksimile  der  Admonitions  of  the  instiuc- 
tress  in  the  palace.  A  painting  by  Ku  K'ai-chih,  London  1912. 


Überzeugung  auf,  daß  es  sich  dabei  um  ein  altiranisches 
Sinnbild  handelt.  Man  vergleiche  darüber  mein  „Ursprung 
der  christlichen  Kirchenkunst",  S.  128  f.  und  das  Asien- 
werk, S.  319  f.  Inzwischen  hat  K.  Spieß  meine  Frage  nach 
der  ursprünglichen  Bedeutung  dahin  beantwortet,  daß  der 
Wein  als  Lebenswasser  galt:  Indogermanisch  bedeute  der 
Rauschtrank  in  der  Überlieferung  soviel  wie  Lebens- 
wasser, daher  auch  der  Wein.  Diese  Vorstellung  sei  weit 
zurückzuverfolgen  in  nicht-semitische,  bis  in  die  sume- 
rische Kultur.  Das  altsumerische  Schriftzeichen  TIN  =  Le- 
ben ist  nichts  anderes  als  das  dreilappige  Weinblatt.  Akka- 
disch  karanu,  Weinstock,  wird  geschrieben  isu  GESTIN, 
wobei  GIS  =  Holz,  Baum,  TIN  =  Leben  ist,  das  Ganze 
also  auf  Holz  des  Lebens  zurückgeht.  „Hieraus  ergibt  sich 
die  übrigens  auch  Rabbinern  wie  Kirchenvätern  seit  jeher 
wohlbekannte  Schlußfolgerung,  daß  mit  dem  ,Baum  des 
Lebens',  beziehungsweise  dem  ,Baum  der  Erkenntnis'  im 
Paradies  der  Hebräer  nichts  anderes  gemeint  sei  als  der 
Weinstock,  dessen  Erzeugnis  seiner  stärkenden,  beleben- 
den, begeisternden'  Kraft  wegen  dem  mythischen  Un- 
sterblichkeitstrank, dem  Wasser  des  Lebens,  gleichgesetzt 
wurde2)." 

Es  ist  nicht  meine  Sache,  diesen  Bedeutungsvorstellun- 
gen nach  der  mythengeschichtlichen  Seite  weiter  nachzu- 
gehen'). Für  den  Kunstforscher  weist  alles  auf  Iran  als 
Ausgangspunkt,  nicht  etwa  für  jedes  Weinrankenmotiv, 
sondern  nur  für  die  Verbreitung,  seit  Alexander  Hellas 
mit  dem  Osten  in  Berührung  gebracht  hat.  Für  die  Spät- 
zeit können  Mittler  solcher  Weinrankenausstattung  ira- 
nische Handschriften  und  ihr  sinnbildlicher  Schmuck  ge- 
wesen sein.  Noch  in  der  neupersischen  Miniaturenmalerei 
gibt  es  dafür  Belege  in  jenen  Hvarenahrahmen,  die  zu- 
meist mit  Landschaften,  ausnahmsweise  wie  in  Mschatta 
aber  auch  mit  Weinranken  gefüllt  sind.  Davon  später. 

a.  Tiere  und  Pflanzen  als  S  i  n  nbi  1  de  r.  Wie 
der  Kosmos,  so  sind  auch  Tier  und  Pflanze  stumm.  Nur  der 
Mensch  hat  sich  eine  Sprache  zurechtgemacht  und  überhört 
heute  leicht,  was  aus  ider  Natur  spricht,  weil  er  sich  ein- 
bildet, sie  müßte  erst  seine  Laute  reden  lernen,  um  Gehör 
zu  finden.  So  etwa  ist  es  in  der  bildenden  Kunst:  die 
Europäer  glauben,  es  gäbe  nur  eine  einzige,  richtige 
Kunst,  die,  die  durch  die  Menschengestalt  schauspielerisch 
veranschaulicht,  was  sie  darstellen  oder  ausdrücken  will. 
Alles  andere  ist  für  diese  Verbildeten  barbarisch  und  pri- 
mitiv. Ich  habe  oben  zu  zeigen  versucht,  wie  falsch  diese 
Art  des  Denkens  ist  und  wie  es  sich  ursprünglich  im  nor- 
dischen Zierat  viel  eher  um  die  eigentliche  Kunst,  jene 
Kunst  handelt,  die,  um  das  mißbrauchte  Wort  einmal  in 
einem  passenden  Sinne  anzuwenden,  Kunst  um  der  Kunst 
willen  schuf  und  schafft. 

Diese  Kunst  ist  die  des  der  Natur  entnommenen  Sinn- 

')  R.  Eisler,  Orph.-Dionys.  Mysteriumgedanken  in  der  christ- 
lichen  Antike.  Bibl.  Warburg   1925,   S.    147. 

*)  Vgl.  jetzt  auch  C.  Hentze  „Mythes  et  symboles  lunaires",  1932. 
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bildes,  das  deshalb  noch  lange  nicht  naturnachahmend 
sein  muß  und  es  tatsächlich  auch  nicht  ist,  bevor  nicht  die 
dem  eigentlichen  Asien  und  ursprünglichen  Europa  im 
Süden  vorgelagerten  Gebiete  die  naturnahe,  nur  zu  oft 
unkünstlerisch  wirkliche  Gestalt  nach  dem  Norden  brach- 
ten. Es  gibt  in  Asien  ein  Land,  das  sich  geradezu  ausschließ- 
lich des  Tieres  zur  Herstellung  seiner  Kunsterzeugnisse 
bedient,  Sibirien.  Wir  ahnen  heute  ischon,  daß  dieser  Be- 
schränkung eine  bestimmte  Bedeutung  innewohnt1).  Auch 
sonst  ist  sie  in  Asien  überall  da,  auch  in  Indien,  be- 
herrscht aber  nirgends  die  Kunst  so  ausschließlich  wie  in 
Nordasien.  Möglich,  daß  das  mit  dem  Ursprünge  der  Vieh- 
zucht und  dem  nordischen  Gestirndienst  zusammenhängt. 
Die  Pflanze  gelangt  auf  ganz  anderen  Wegen  in  die  bil- 
dende Kunst  als  das  Tier.  Sie  ist  von  vornherein  Sinnbild, 
sei  es  der  Erscheinung  nach  als  oberste  Endigung  von 
Säulen  oder  in  religiöser  Bedeutung.  Wenn  in  Ägypten 
der  Papyrus,  in  Indien  der  Lotus,  in  Griechenland  der 
Akanthus  zum  Zierat  ausgebildet  werden,  so  geht  das 
auf  Anregungen  der  örtlichen  Pflanzenwelt  zurück,  es 
sind  der  umgebenden  Natur  entnommene  „Gestalten". 
Nicht  so  die  Ranke.  Sie  ist  ursprünglich  eine  geometrische 
„Form",  erst  in  den  darstellenden  Südgebieten  nimmt  sie 
Pflanzengestalt  an.  Am  'Seltsamsten  wohl  .stellt  sich  der 
Stammbaum  der  „Palmette"  dar.  Auch  sie  ist  geometri- 
schen Ursprungs;  der  Ausgangspunkt  scheint  der  soge- 
nannte Kreislappen,  dessen  Bedeutung  in  der  Entwicklung 
ich  „Altai-Iran"  herauszuarbeiten  suchte. 

Über  die  Tierdarstellung  lese  man  ABK.,  S.  290  f.  nach; 
neuerdings  ist  dazu  in  Spanien  eine  Ruine  gekommen, 
S.  Maria  de  Las  Vinas  (bei  Lara),  auf  die  mich  V.  A. 
Canas  aufmerksam  machte.  Sie  erinnert  in  ihren  um  die 
Apsis  laufenden  Tierfriesen  an  Skripü  (ABK.,  S.  311)  und 
ist  auch  mit  dem  bekannten  Blatt  des  Egbert-Evangeliars 
u.  a.  zu  vergleichen.  Mazdaistische  Voraussetzungen 
mehr  als  (dem  Ursprung  nach)  von  allem  Anfange  christ- 
liche, sind  .da  wahrscheinlich;  immer  handelt  es  sich  um 
die  zweite  Hälfte  des  ersten  christlichen  Jahrtausends. 

Es  gibt  zwei  Pflanzengestalten,  die  ursprünglich  in 
engerer  Beziehung  zur  iranischen  Glaubenswelt  zu  stehen 
scheinen,  die  Weinranke,  von  der  bereits  die  Rede  war, 
und  den  Zweig,  der  mit  einem  Tier  verbunden  ist.  Zu 
dem,  was  sich  in  Indien  am  stärksten  unserem  Gedächt- 
nis einprägt,  einmal  wegen  des  Reizvollen  der  Gestalt, 
und  dann  besonders  weil  es  in  den  Höhlen  von  Adschanta 
am  besten  erhalten  ist,  gehören  die  Deckenbilder  dieser 
Höhlen,  'deren  vorzügliche  Lichtbildaufnahmen  wir  V.  Go- 
lubew  verdanken.  Ich  bringe  ein  Beispiel  (T.  61,  A.  175), 
eine  Einzelheit  aus  Höhle  I.  Man  sieht  in  Malerei  Balken- 

')  Während  der  Durchsicht  der  Fahnen  geht  mir  „Forschungen  und 
Fortschritte"  VII,  1931,  S.  178  f.  zu,  wo  Alföldi  über  die  geistigen 
Grundlagen  des  hochasiatischen  Tierstiles  handelt.  Es  fängt  also  doch 
auch  schon  bei  einem  sonst  ziemlich  verstockten  Althistoriker  (vgl. 
ABK.  S.  703)  zu  dämmern  an.  Dazu  Archäol.  Anzeiger,  1931,  S.  394  f. 


lagen  angedeutet  und  mit  fliegenden  Bändern,  Rosetten 
und  dergleichen  ausgestattet,  die  einmal  ein  breites  Feld 
links  umschließen,  in  dem  in  der  Hauptsache  eine  Lotos- 
ranke  mit  Enten  und  einer  menschlichen  Gestalt  erscheint. 
Die  kleinen  fast  quadratischen  Felder  ringsum  zeigen 
wechselnde  Füllungen  mit  Blumen-  und  Fruchtzweigen, 
mehrmals  zusammen  mit  Vögeln  und  Tieren,  vereinzelt 
auch  eine  Menschengestalt.  Der  am  häufigsten  vorkom- 
mende Elefant  mit  dem  Zweige  fehlt  zufällig  in  dem 
abgebildeten    Ausschnitte. 

In  der  Mogulmalerei  ist  die  Einzeldarstellung  des 
Vogels  mit  dem  Zweige  nicht  selten.  Smith  schon  hat  eine 
ganze  Reihe  abgebildet,  ebenso  Brown.  In  unseren  Wiener 
Folgen  fehlt  sie,  was  beim  Hamsaroman  nicht  verwunder- 
lich ist,  um  so  mehr  .aber  in  Schönbrunn.  Wenn  man  solche 
Blätter  vereinzelt  sieht,  wird  man  kaum  daran  denken, 
ihnen  eine  Bedeutung  zuzuschreiben.  Sieht  man  sie  aber 
in  ganzen  Reihen  immer  wiederkehren,  so  wird  man  bald 
anderer  Meinung.  Auf  asiatischem  Boden  hat  die  bildende 
Kunst  eine  Gattung  ausgebildet,  von  der  uns  in  Europa 
zuerst  etwas  bewußt  wurde  durch  japanische  Werke,  ob- 
wohl diese  Gattung  öfter  im  Laufe  des  ersten  und  zweiten 
christlichen  Jahrtausends  auf  Europa  eingewirkt  hatte.  Ich 
meine  „Landschaften",  in  denen  ein  Zweig  allein  oder  ein 
Tier  dazu  (bisweilen  auch  ein  Mensch)  das  ganze  Bild 
ausmachen.  Man  muß  nicht  gleich  an  die  impressionistischen 
Meisterwerke  denken,  die  Spuren  sind  viel  älter;  aber 
freilich  gleichen  sie  in  den  erhaltenen  Beispielen  eher 
einer  wilkürlichen  Zusammenstellung  von  Pflanze  und 
Tier,  als  daß  ihre  ursprünglich  sinnbildliche  und  land- 
schaftliche Bedeutung  hätte  erkannt  werden  können. 

Die  Vorliebe,  Tier  und  Zweig,  ausgesondert  aus  der 
Landschaft  darzustellen,  begegnet  merkwürdig  überein- 
stimmend auch  in  Europa  und  Vorderasien  wie  in  Indien 
und  China.  Ich  gebe  einige  Beispiele.  Im  Westen  wird  diese 
Art  (greifbar  in  Mosaiken  und  Miniaturen.  Man  sehe 
darauf  Abb.  176,  die  bekannte  Miniatur  des  „Lebensbrun- 
nens" im  Godescalc-Evangeliar  Karls  des  Großen  an.  Um 
den  Tempel  sind  Vögel  versammelt  und  rechts  ein  Hirsch, 
jedes  Tier  ziemlich  genau  mit  seinem  Zweige.  Es  wird 
auffallen,  daß  die  Vögel  durch  den  Tempel  getrennt  paar- 
weise auftreten:  Hahn  und  Hahn,  Pfau  und  Pfau,  Reiher 
und  Reiher  -uisw.  Nur  der  Hirsch  (Ps.  41,1)  und  zwei  Vögel 
gegenüber  sind  einzeln  gegeben.  Auf  den  Dachecken 
sitzen  Enten  vor  ihrem  Zweige.  Diese  Gestalten  sind  syri- 
schen Handschriften  entnommen,  die  ähnlich  ihre  Kanones- 
arkaden schmückten,  was  übrigens  auch  in  die  karolingi- 
schen  Evangeliare  überging  (vgl.  mein  „Etschmiadsin- 
Evangeliar"  S.  58).  Ich  gebe  Taf.  61,  Abb.  177  Beispiele  der 
Rabulashandschrift,  586  im  Kloster  Zagba  in  Meso- 
potamien entstanden.  Man  sieht  einmal  (ABK.,  S.  241)  als 
Krönung  des  heiligen  Bogens  die  beiden  Vögel  mit  ihren 
Zweigen  zu  seiten  eines  Gefäßes,  unten  Lämmer  weidend, 
rechts  mit  je  einer  höher  geführten  Pflanze  oder  Vögel 
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Abb.  176.     Lebensbrunnen  aus  dem  Godcscalc-Evangeliar 

mit  Zweigen  zu  Seiten  einer  Pflanze,  unten  den  Steinbock 
und  das  sich  kratzende  Reh,  endlich  Vögel  auf  Blüten 
sitzend  zwischen  Zweigen. 

Was  syrische  und  ihnen  nachgeahmte  byzantinische 
Evangeliare  für  den  asiatischen  Ursprung  der  Ausstat- 
tung mit  Tier  und  Zweig  nahelegen,  das  wird  bestätigt 
durch  Deckenmalereien,  wie  die  Mosaiken  des  Umganges 
von  S.  Costanza  in  Rom  (ABK.,  S.  374)  oder  die  Decke 
des  tonnengewölbten  Raumes  in  Kuseir  Amra  aus  dem 
Anfange  des  8.  Jahrh.  (T.  62,  A.  178).  In  der  Mitte  sind 
als  Ersatz  landschaftlicher  Bilder  die  Jahreszeiten  in 
Büsten  gegeben  und  in  den  übrigen  Feldern  des  Rauten- 
musters seltsame  Füllungen,  Tiere  und  Menschen,  immer 
mit  einem  Zweige  hinter  sich  oder  zwei  Zweigen  zur 
Seite:  Kamele,  Esel,  Gazellen,  Affen,  letztere  mit  den 
Menschen  um  die  Wette  zum  Tanze  aufspielend.  Am 
Rande  Vögel   (ohne  Zweige?). 

Ich  schließe  auf  eine  von  vornherein  religiöse  Bedeu- 


tung des  Tieres  mit  dem  Zweig,  einmal  weil  es  kenn- 
zeichnend immer  wieder  in  Evangeliaren  zu  finden  ist, 
dann  aber,  weil  es  dort  im  Zusammenhange  mit  dem  hei- 
ligen Bogen  auftritt,  einem  altmazdaistischen  Sinmbilde, 
das  schon  auf  den  Feueraltären  im  Gebirge  von  Perse- 
polis  auffallend  da  ist.  Es  liegt  nahe,  in  den  Blendbogen 
mit  dem  Schmuck  von  Tieren  und  Zweigen  mazdaistische 
Altarziborien  anzunehmen,  die  mit  allerhand  Sinnbildern 
ausgestattet  waren.  Solche  Deutungen  rückten  erst  in  den 
Bereich  der  Möglichkeit,  seit  kein  Zweifel  mehr  an  dem 
Bestände  von  Feuertempeln  herrscht  (Revue  des  arts 
asiatique  1927  und  ABK.,  S.  273  f.)  und  deren  Ausstattung 
uns  immer  mehr  beschäftigt.  Dazu  kommen  jetzt  Über- 
legungen bezüglich  einer  mazdaistischen  Buchmalerei,  die 
sich  solcher  Sinnbilder  bediente  und  sie  nach  allen  Rich- 
tungen verbreitete. 

b.  Der  Baum.  Die  Heiligkeit  des  Baumes  steht  in  In- 
dien außer  Zweifel.  Es  ist  das  Sinnbild  Buddhas  schon  auf 
den  Stupen,  dort  in  den  darstellenden  Bildnereien  in  der 
natürlichen  Gestalt  des  Bodhibaumes.  Für  uns  wichtiger 
ist  der  Baum,  den  niemand  dafür  halten  würde,  weil  er 
rein  sinnbildlich  keinerlei  darstellenden  Einschlag  hat, 
wie  er  sich  zum  Beispiel  häufig  auf  den  Pfeilern  der 
Stupentore  findet  (A.-L,  Tafel  IX):  Die  Unzahl  von 
Heiligkeitssinnbildern  im  einzelnen,  die  zusammen  den 
heiligen  Baum  bilden,  beginnt  unten  mit  dem  Stupenzaun- 
muster  und  den  Fußspuren  des  Buddha  mit  dem  Rade 
darauf;  sie  geht  weiter  in  den  gefiederten  Palmetten,  die 
den  Stamm  bilden,  in  den  wechselnden  seitlichen  Hänge- 
schleifen und  insbesondere  in  der  Krönung.  Man  lese  dazu 
„Altai-Iran",  S.  72  nach,  wo  zuerst  neben  dem  beschrie- 
benen Baum  noch  zwei  andere  landschaftliche,  beziehungs- 
weise aus  heiligen  Reitergestalten  zusammengesetzte  Pfei- 
lerfüllungen des  Stupa  von  Santschi  gebracht  sind. 

In  der  späten  Zeit  der  Mogulkunst  scheint  der  Baum 
an  sich,  wie  er  geradezu  als  Einzelpersönlichkeit  heraus- 
gearbeitet und  in  die  Landschaft  gestellt  ist,  etwas  von 
der  alten  Heiligkeit  bewahrt  zu  haben.  Darüber  wind 
später  am  besten  die  Betrachtung  der  Landschaft  in  den 
Mogulhandschriften  Auskunft  geben.  Hier  seien  zunächst 
nur  einige  nicht  auf  die  Malerei  bezüglichen  Belege  dafür 
gebracht,  daß  die  Mongolen  den  Lebensbaum  kannten. 
Ich  verdanke  die  Nachweise  K.  Spieß.  Sir  John  Mande- 
ville,  Arzt  und  Reisender  um  die  Mitte  des  14.  Jahrhun- 
derts1), beschreibt  einen  Baum  besonderer  Bedeutung 
(Paradiesbaum),  den  er  im  Palaste  des  Großkhans  von 
Cathay  sah.  Es  war  ein  Weinstock  aus  feinem  Golde,  der 
sich  um  die  Halle  rankte.  Er  trug  weiße,  grüne,  rote  und 
auch  einige  schwarze  Trauben,  die  alle  aus  Edelsteinen 
gefertigt  waren.  Das  gilt  also  für  die  von  den  Mongolen 
auf  chinesischem  Boden  verbrachte  Zeit.  Auch  für  Indien 
selbst  gibt  es  eine  ähnliche  Nachricht.  Unter  den  Schätzen 

')  Philpot,  The  sacred  tree,  c.  VII. 
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des  Großmoguls  von  Agra  soll  sich  ein  Weltenbaum  be- 
funden haben,  der  Sterne  trug.  Lethaby,  Architecture, 
Mysticisme  and  Myth.,  p.  107. 

Was  wir  eben  von  den  Mongolen  hörten,  gilt  ebenso 
schon  für  frühere  islamische  Fürsten.  Ein  arabischer 
Schriftsteller1)  erzählt,  daß  in  dem  herrlichen  Palast  des 
Kalifen  von  Bagdad  im  Jahre  917  unter  anderen  Kost- 
barkeiten auch  ein  Baum  von  Silber  und  Gold  war,  der 
sich  in  achtzehn  breite  Zweige  auflöste,  auf  welchen  ver- 
schiedene Vögel  aus  dem  gleichen  kostbaren  Metall  saßen. 
Durch  eine  besondere  Vorrichtung  bewegten  sich  die  Vögel 
und  zwitscherten.  Es  sollte  der  Überfluß  des  Paradieses 
dargestellt  werden.  Vom  Baghdader  Hof  ging  der  Brauch 
nach  Byzanz.  Man  kennt  die  bekannte  Stelle  bei  Luit- 
prand  v.  Cremona  (um  950  n.  Chr.).  Er  berichtet  gelegent- 
lich seines  Empfanges  am  Kaiserhofe:  vor  dem  Throne 
des  Kaisers  stand  ein  eherner,  aber  vergoldeter  Baum, 
dessen  Zweige  erfüllt  waren  von  Vögeln  verschiedener 
Art,  ebenfalls  von  Erz  und  vergoldet,  die  sämtlich,  ein 
jeder  nach  seiner  Art,  den  Gesang  der  verschiedenen 
Vögel  ertönen  ließen2).  Auch  die  beiden  Säulen  Jakin  und 
Boas  werden  mit  diesen  Berichten  zusammenzubringen 
sein.  Daß  die  Überlieferung  so  alt  ist,  beweisen  die 
Paradiesessagen  —  von  denen  später  —  und  die  Berichte 
über  derartige  Bäume  bei  den  Mazdaisten  und  den  älteren 
orientalischen  Völkern.  So  spricht  das  Awesta  von  diesen 
Bäumen:  sie  wachsen  in  der  Nähe  einer  Quelle  und  haben 
auch  ihre  Wächter;  der  eine  dieser  Bäume  ist  der  Haoma 
oder  der  Hom,  dessen  Saft  alle  Leiden  des  Körpers  und 
der  Seele  heilen  kann3).  Herodot  VII,  27  berichtet  von 
einem  goldenen  Weinstock,  der  für  Dareios,  den  Vater 
des  Xerxes,  angefertigt  wurde.  Bei  Pseudo-Kalisthenes 
(111/28,  Reisen  Alexanders)  wird  berichtet,  daß  Alexander 
einen  goldenen  Weinistock  aus  jenem  Teile  des  Palastes 
wegführte,  in  dem  Kyros  den  Staatsgeschäften  zu  obliegen 
pflegte.  Die  religiösen  Texte  der  Chaldäer  sprechen  zu 
wiederholten  Malen  von  zwei  himmlischen  Bäumen,  welche 
vor  dem  Eingang  in  das  Heim  der  Götter  sich  erheben; 
der  eine  ist  der  Baum  des  Lebens,  der  andere  der  der 
Wahrheit  und  beide  haben  ihre  Wächter,  die  von  ihnen  die 
bösen  Geister  fernhalten.  Man  kann  solche  Bäume  in  Mas- 
sen an  der  Mschattafassade  als  Weinstöcke,  in  den  Ka- 
nonesarkaden armenischer  Evangeliare  (T.  60,  A.  174)  geo- 
metrisiert  verwendet  finden.  Ich  verweise  auch  auf  das 
Nachleben  in  der  volkstümlichen  Kunst,  wofür  eine  arme- 
nische Seidenstickerei  im  Wiener  Volkskundemuseum  einen 
Beleg  bringen  mag.  Ich  habe  darüber  ausführlich  mit  Bei- 
bringung der  auch  hier  wertvollen  Vergleichsbeispiele  in 
der  Vierteljahrsschrift  „Werke  der  Volkskunst",  I,  1913, 
gehandelt  (ABK.,  S.  251). 

')  Gibbon,  Decline  and  Fall,  c.  LH. 
2)  Nach  K.  Dieterich,  Hofleben  in  Byzanz,  S.  92. 
')  Vgl.    Spieß:    Monatsbaum,    Jahresbaum,    Lebensbaum,    Welten- 
baum. 


Besondere  Beachtung  dürfte  der  Bedeutung  des  Baumes 
erst  geschenkt  werden,  wenn  man  auf  verschiedene  im 
mazdaistischen  Glauben  begründete  Merkmale  aufmerksam 
geworden  ist.  Der  Lebensbaum  vom  Taq  i  bostan  zum  Bei- 
spiel (ABK.,  S.  313),  dem  Grabmale  der  Chosroes  Parviz, 
steht  auf  einem  Dreieck;  man  lese  bei  Kraus,  Gesch.  d. 
christl.  Kunst,  I,  S.  123  nach,  was  das  Dreieck  in  der  christ- 
lichen Kunst  bedeutet  (Male  gibt  die  Bedeutung  des  Bau- 
mes nach  Dhorme,  La  Revue  Biblique  1907,  p.  271)  und 
wird  vielleicht  Ursprungsfragen  zu  überlegen  anfangen, 
denn  der  Taq  ist  ja  nur  ein  letztes  mazdaistisches  Denk- 
mal. Oder  man  beachte  in  der  Miniatur  mit  dem  schlafen- 
den Rustam  von  1463  (T.  63,  A.  179),  daß  der  Baum  an 
seinem  Fuße  gespalten  ist,  gerade  zwischen  den  Füßen  des 
Löwen;  man  wind  dort  auch  Wasser  vorquellen  sehen.  Von 
dieser  Beobachtung  ausgehend,  hat  mir  ein  Mitglied  meines 
Seminars,  Josef  Z  y  k  a  n,  einen  Beitrag  geliefert,  der 
wohl  nur  ein  Vorläufer  einer  größeren  Arbeit  über  diese 
Spuren  sein  dürfte.  Es  handelt  sich  dabei  um  eben  den 
gespaltenen  Baum  „Gaokerena" . 

„Auf  mandien  persisdien  Miniaturen  der  Timuriden-  und  Sefc- 
widenzeit  begegnet  man  der  Darstellung  eines  Baumes,  weldier  in 
völlig  unnaturalistischer  Weise  eine  Spaltung  an  seinem  Fuß  auf- 
weist, aus  der  eine  Quelle  hervorzukommen  scheint.  Häufig  weist 
dieser  Baum  auch  einen  abgeschnittenen  Ast  auf.  Bevor  ich  auf  die 
Bedeutung  dieser  Einzelheit  eingehe,  will  ich  kurz  einige  Minialur- 
blätter  mit  dieser  Darstellung  besdireiben  (Taf.  63). 

Abb.  179  nach  Schulz  zeigt  ein  Blatt  aus  einem  Schahnamehfragment 
aus  dem  15.  Jahrhundert.  Von  den  formalen  Eigenheiten  und  Reizen 
des  Blattes  soll  abgesehen  werden.  Wir  sehen  eine  Landschaft.  Im 
Vordergrunde  Wasser,  das  aus  dem  Spalt  am  Fuß  eines  Baumes 
kommt.  Der  Baum  ist  gegabelt,  der  eine  linke  Ast  ober  der  Gabe- 
lung abgeschnitten.  Der  Baum  hat  am  ehesten  das  Aussehen  einer 
Platane.  Links  sehen  wir  im  Vordergrunde  Hängeweiden  und  Schilf, 
rechts  versatzstückartige  Blumen,  die  wie  aus  einem  Gobelin  aus- 
sehen. Über  diesem  Vordergrunde  links  ein  eigenartig  gebildetes 
Felsenstück;  bei  näherem  Zusehen  finden  wir  allerhand  Tierköpfe, 
Tiger  und  Löwen  in  diesen  vielfach  im  Bilde  vorkommenden  Fels- 
bildungen gezeichnet.  Weitergehend  stoßen  wir  auf  einen  Baum  von 
dichter  Krone,  am  ehesten  als  Ölbaum  zu  bezeidinen.  Um  ihn  win- 
det sich  eine  Schlange,  welche  einen  von  mehreren  Vögeln  aus  einem 
Neste  holt  und  ihn  verschlingt.  Mit  Felsen,  Blumen  —  man  erkennt 
deutlich  Sdiwertlilien  —  und  Stauden  baut  sich  das  Bild  weiter  in 
die  Höhe.  Rechts  vom  gespaltenen  Baume  geht  die  Landschaft  ähn- 
lich in  die  Höhe  mit  Felsstücken.  Blumen,  Bäumen.  Horizont  ist  nicht 
zu  sehen,  doch  reichen  die  Baumgipfel  in  die  Wolkenornamenle 
hinein.  In  dieser  Landschaft  vor  dem  gespaltenen  Baume  spielt 
sich  der  Kampf  eines  Pferdes  mit  einem  Löwen  ab.  Rechts  im  Mittel- 
gründe schläft  auf  einem  Teppich  eine  Gestalt.  In  das  Bild  selbst 
sind  die  Textslücke  vcrstieut,  wie  es  seit  der  Timuridenzeil  in  Per- 
sien  üblidi  ist.  Der  Text  aus  Firdusis  Schahnameh  beschreibt  den 
Kampf  von  Rustems  Pferd  Rekhsch  mit  dem  Löwen,  der  es  überfällt, 
während  der  Held  schläft. 

In  Abb.  180  sehen  wir  denselben  Gegenstand  in  einem  Schahnameh 
für  Sdiah  Tamasp  aus  dem  Jahre  1537  (nach  Martin,  pl.  129).  Hier 
ist  der  Baum  mit  dem  Spalt  weiter  in  den  Hintergrund  verlegt.  Man 
sieht  deutlich  die  Quelle  aus  dem  Baume  kommen.  Die  Anordnung 
ist  sonst  dieselbe.  Das  Pferd  rechts,  der  Löwe  links,  Rüstern  rechts 
im  Mittelgrunde. 

Aber  auch  in  Blättern  ohne  figürliche  Darstellung  wie  in  Abb.  1S1 
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(einem  Buchdeckel  in  Lachmalerei)  stoßen  wir  auf  diesen  Baum.  Das 
Stück  ist  im  Besitze  des  Museums  für  Kunst  und  Gewerbe,  Hamburg, 
und  stammt  nadi  Ernst  Kühnel:  Die  Miniaturmalerei  im  islamisdien 
Orient,  aus  dem  16.  Jahrhundert.  In  einem  Rahmen  von  Blumen 
und  Vögeln  sehen  wir  die  Darstellung  einer  Landschaft,  in  deren 
Mitte,  den  großen  Raum  des  Blattes  einnehmend,  der  gespaltene 
Baum  zu  sehen  ist,  aus  welchem  die  Quelle  kommt.  Auffallend  ist. 
daß  eigentlich  kein  Boden  gegeben  ist,  sondern  der  fließende  Bach 
nur  durch  Blumen  gerahmt  erscheint,  die  auf  einer  Seite  (wie  auch 
auf  anderen  Blättern)  nadi  unten  zu  wachsen  sdieinen.  In  der 
Quelle  am  Fuße  des  Baumes  sind  Fische  zu  sehen.  Der  Baum  ist 
umrankt  von  kleineren  Blütenbäumen.  In  seinen  Zweigen  sind 
Vögel,  unter  anderem  Fasane.  Der  äußerste  Vordergrund  weist 
einen  versatzstückmäßigen  Boden  auf  mit  Gewächsen,  zwei  Bäum- 
chen, auf  welchen  gleichfalls  Vögel  sind:  im  Hinlergrund  ohne 
Boden  sind  zwei  weitere  Bäumdien  zu  sehen.  Über  den  Bäumen  tst 
die  Fläche  angefüllt  mit  Wolken  und  Kranichen,  die  miteinander 
in  der  Form  viel  Ähnlichkeit  haben.  In  dem  Bilde  spielen  sich  Tier- 
kampfszenen ab.  vor  dem  Baume  kämpfen  zwei  Drachen,  redils  vom 
Baum  überfällt  ein  Panther  einen  Hirsch,  links  ein  Löwe  einen 
Steinbock.  Auf  die  Bedeutung  dieser  Tierkampfszenen  soll  hier  nidil 
eingegangen  werden,  es  mag  nur  erwähnt  werden,  daß  es  sidi  in: 
Dradicnkampf  um  ein  chinesisches  Motiv  handelt.  Audi  in  der 
indischen  Miniaturmalerei  kommt  der  gespaltene  Baum  vor,  wie 
Bd.  II,  S.  49  aus  dem  Wiener  Hamsaroman  zeigt.  Der  Mangobaum 
weist  einen  Spalt  auf,  der  hier  wohl  ganz  naturalistisch  aufgefaßt 
wird.  Auch  auf  den  indischen  Miniaturen  von  Schönbrunn  kommt  der 
Baum  vor.  aus  dessen  Fuß  die  Quelle  entspringt. 

Wenn  wir  nadi  der  Bedeutung  dieser  Erscheinung  fragen,  finden 
wir  in  der  Anschauungswelt  des  Islam  keinen  Aufschluß,  wohl  aber 
in  der  mazdaistischen  Welt.  Das  Awesta  und  die  anderen  mazdaisti- 
schen  Bücher,  wie  Minokhired  und  Bundehisch  sprechen  vom  Baume 
Gaokerena:  Vendidad,  20.  Fargard  von  den  heilkräftigen  Bäumen, 
die  Ahura-Mazda  gesdiaffen  hat,  die  alle  herumstehen  um  den 
einen,  den  Paradiesesbaum  Gaokerena.  aus  welchem  nach  der  Huz- 
waresdüiber  Setzung  der  weiße  Haoma,  der  Unstei  blichkeilst)  ank 
kommt.  Es  handelt  sich  also  um  den  himmlischen  Baum  Haoma 
dunascha,  welcher  den  Verstorbenen  die  Unsterblichkeit  verleiht.  Aus 
dem  Spalt  scheint  dieser  Saft,  das  Parahaoma.  zu  kommen  (wenn 
auch  die  Kommentare  von  der  Quelle  Ardvisura  sprechen),  ebenso 
wie  aus  dem  abgeschnittenen  Ast.  Und  auf  manchen  Darstellungen 
sieht  man  auch  den  Haoma  personifiziert  in  der  Gestalt  eines  nack- 
ten Jünglings  aus  dem  Baumast  wachsend. 

Soweit  Zykan.  Ich  füge  noch  hinzu,  was  im  Alexander- 
roman (vgl.  zuletzt  Macler)  auffällt,  daß  Menschen  durch 
Handauflegen  mit  einem  Baum  in  Verbindung  gebracht 
sind.  Die  Auskunft,  die  mir  K.  Spieß  erteilte,  lautet: 

Im  Parizademärchen  (Grimm  KKM  Nr.  96.  mit  zahllosen  Vari- 
anten) kommt  der  spielende,  singende,  klingende  Baum  vor,  eines 
der  drei  Dinge,  die  die  Vorgesdudite  der  verstoßenen  Kinder  des 
Herrschers  aufdeckten.  Liebrecht,  Gervasius  v.  Tilbury,  Otia  Im- 
periaha  (um  1210),  c.  14:  Alexander  schreibt  dem  Aristoteles  über 
die  Sonnen-  und  Mondbäume,  daß  diese,  sobald  die  Sonne  aufgeht 
und  ihr  Glanz  die  Gipfel  der  Bäume  trifft,  bis  zu  den  Wurzeln  er- 
zittern und  den  Fragenden  Antwort  erteilen.  So  erhielt  Alexander 
Auskunft  über  seine  Frau,  seine  Familie  und  seinen  Tod.  Die  Über- 
lieferung von  den  spredienden,  das  Sdiicksal  vorher  verkündenden 
Bäumen  geht  in  dieser  Form  auf  Pseudo-Kallisthenes  III,  17  — 
hier  sind  es  zwei  Bäume  —  zurück,  von  wo  aus  sie  in  die  zahl- 
reidien  Alexanderromane  des  Mittelalters  kam.  Weisman.  Pscud. 
Kall.  192,  271,  398,  456.  (Hiezu  vgl.  man  Plin.  17,  25  (3S)  C.  Epidh 
commenlarii,  in  quibus  arbores  loquentes  reperiunlur.)  Die  phan- 
tastische Ausgestaltung  der  redenden  Bäume  in  diesem  Bereiche  wur- 
zelt letzten  Endes  in  der  altarisdun  Vorstellung  von  der  weissagen- 


den Kraft  der  Bäume,  indem  sie  durch  ihr  Rauschen  oder  durch  aus 
ihrem  Astwerk  geschnittene  Stäbe  die  Zukunft  vorhersagen,  wofür  wir 
für  Griechen,  Römer.  Saken  und  Germanen  Belege  haben.  Dieses 
Vermögen  geht  aber  wieder  darauf  zurück,  daß  die  Schidtsalsgestal- 
ten   in   ihnen   wohnen   und  durdi  sie  sprechen." 

Besondere  Beachtung  verdient  die  Darstellung  des 
Baumes  Wakwak,  die  Schulz,  Tafel  D  (Textband  zu  S.  48), 
in  einer  indischen  Miniatur  des  17.  Jahrhunderts  aus  dem 
Museum  für  Völkerkunde,  Berlin,  bringt  (T.  62,  A.  182). 
Er  ist  von  Schlangen  umwunden,  die  Äste  endigen  in  Tier- 
köpfe, da  und  dort  hängen  nackte  Frauenkörper,  dazu 
Wasser  mit  Fischen  und  Blumen  mit  Tierkopfendigungen. 
Eine  ähnliche  persische  Darstellung  vom  Jahre  1388  aus 
der  Bibliotheque  nat.  Suppl.  pers.  332  bringt  Martin  S.  21 
(Abb.  183),  nur  ist  das  Ganze  mehr  als  Zierat  behandelt 
und  statt  der  Leiber  erscheinen  nur  Frauenkörper  mit  lan- 
gem Haar.  Auf  dem  kurzenBaumstamm  allerhand  Fratzen1). 

Über  den  Lebensbaum  wird  noch  unten  im  Abschnitt 
über  das  Paradies  zu  reden  sein.  Wir  sahen  in  der  arme- 
nischen Miniatur  (T.  60,  A.  174)  oben  sowohl  wie  im 
Godescalcevangeliar  einen  Brunnen,  bezw.  ein  Brun- 
nenhaus aufgerichtet,  in  beiden  fehlt  das  Wasser,  das  dem 
Ganzen  erst  Sinn  und  Leben  gibt.  Sein  ursprüngliches 
Vorhandensein  ist  gewährleistet  durch  den  Pinienzapfen, 
der  das  Mittellot  über  dem  Wasserbecken  krönt.  Ich  habe 
mich  damit  schon  1903  beschäftigt2). 

D.  Die  landschaftliche  Gestalt  i?i  Iran.  Indien  und  China 
waren,  bevor  dort  die  buddhistische  Kunst  die  mensch- 
liche Gestalt  von  überragender  Größe  aufbringt,  Gegen- 
sätze darin,  daß  in  Indien  die  menschliche  Gestalt 
um  ihrer  selbst  willen  durchaus  groß  auch  in  der 
Malerei  vorschlägt,  während  in  China  die  menschliche  Ge- 
stalt vom  Anfang  ihres  Auftretens  an  in  der  Malerei, 
scheint  es,  klein  war  (Asienwerk,  S.  65  f.),  das  heißt,  sich 
in  einen  landschaftlichen  Raum  einfügte.  Zwischen  beiden 
Kreisen  steht  ein  dritter,  der  iranische,  von  dem  leider  zu 
wenig  erhalten  ist,  als  daß  wir  auf  dem  gewohnten  histo- 
rischen Weg  in  sein  Wesen  eindringen  könnten.  So  viel 
aber  läßt  sich  gerade  von  der  Mogulmalerei  aus  schließen, 
daß  es  die  Landschaft  gewesen  sein  muß,  die  neben  dem 
sinnbildlichen  Zierat  alles  künstlerische  Denken  bestimmte. 
Es  ist  an  der  Zeit,  nun  der  iranischen  Landschaft  selbst 
näherzutreten  und  sie  aus  ihren  Umbildungen  in  Persien 
und  Indien  auszusondern.  China  bleibe,  als  in  dieser  Spät- 
zeit, wie  sich  zeigen  wird,  unwirksam,  beiseite. 

Kramrisch  hat  ganz  recht,  wenn  sie  von  indischer  „Land- 
schaft" sprechend,  das  Wort  in  Häkchen  setzt.  Die  vom 
Norden  einwandernden  Völker  haben  in  Indien  die 
menschliche  Gestalt  übernommen,  ihre  eigenen  mitge- 
brachten Gestalten  aber,  der  Zierat  und  die  Landschaft  sind 
vom  Indischen  mehrfach  aufgesogen  worden.  Nur  so  ist  es 

')  Vgl.  Bull,  of  the  Detroit  Institute  XIII,   1931,  S.   1  f. 
2)  Römische  Mitteilungen  XVIII,  S.    185  ff.:   Der   Pinienzapfen  als 
Wasserspeier. 
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verständlich,  wenn  in  Adschanta  eine  „Landschaft"  in  Er- 
scheinung tritt,  die  kein  Europäer  für  eine  solche  erkennen 
wird.  Wenn  ich  diese  unerhört  naturferne  Landschaft  mit 
der  der  Stupen  vergleiche,  dann  scheint  es  unmöglich,  daß 
sie  aus  indischem  Boden  gewachsen  sein  kann.  Vielmehr 
drängt  sich  hier  schon  die  Überzeugung  auf,  daß  diese  Fel- 
sen, die  bisweilen  geradezu  Baugestalt  annehmen,  irani- 
schen Ursprungs  sein  müssen.  Adschanta  ist  voll  davon1). 
Auch  die  indische  Landschaft  jener  weltlichen  Kunst  (No- 
gara),  von  der  das  Visnudharmottaram  spricht,  dürften  wie 
die  Fresken  von  Adschanta  iranische  Einschläge  aufzu- 
weisen gehabt  haben. 

In  den  Miniaturen  der  Mogulmalerei  fällt  auf,  wie  stark 
die  Landschaft  in  der  Gestaltung  des  Bildes  mitspricht, 
und  ein  wie  großer  Teil  der  Wirkung  sowohl  der  Bedeu- 
tung wie  der  Erscheinung  nach  durch  diese  erzielt  wird. 
Der  Abschnitt,  der  oben,  S.  112  f.  die  indischen  Grundlagen 
herauszuarbeiten  suchte,  hatte  damit  nichts  zu  tun.  Es  liegt 
hier  eben  eine  andere  Wurzel  von  maßgebender  Bedeutung 
vor,  die  in  Indien  ebenso  wie  in  Ostasien  und  Europa 
mittelbar  auf  nordische,  beziehungsweise  in  Asien  unmit- 
telbar auf  iranische  Schöpferkraft  zurückgeht.  Es  handelt 
sich  dabei  nicht  nur  um  die  Erscheinung  der  Landschaft 
schlechtweg  in  ihrer  naturnahen  oder  naturfernen,  sagen 
wir  wirklichen  oder  schmückenden  (dekorativen)  Erschei- 
nung, sondern  vor  allem  auch  um  die  Landschaft  als  Be- 
deutungsvorstellung und  Ausdruck.  Dem  auf  die  euro- 
päische Kunstgeschichte  eingestellten  Kunstfreunde  ist,  was 
wir  hier  meinen,  bekannt  aus  dem  sogenannten  Utrecht- 
psalter, einer  Pergamenthandschrift  karolingischer  Zeit, 
die  in  der  Art,  wie  die  Landschaft,  in  die  Höhe  aufgebaut, 
gefällig  jene  Bodenstreifen  darbietet,  auf  die  die  einzelnen 
Teile  der  Darstellung  gebracht  sind.  Es  handelt  sich  um 
die  gleiche  von  Gott  erfüllte  Erde,  wie  sie  in  den  Mosaiken 
von  S.  Vitale  in  Ravenna  oder  an  den  Holztüren  von 
S.  Saibina  zuim  Aufbaue  der  christlichen  Heilslehre  dient. 
Man  beachte  nur,  daß  alle  diese  Denkmäler  Ausnahmen 
in  der  Reihe  der  abendländischen  Kunst  darstellen,  dafür 
aber,  wie  ich  im  Asienwerke,  S.  405  f.  und  sonst  nachzu- 
weisen suchte,  der  iranischen  Kunst  nahestehen. 

Wenn  Indien  die  Mongolen  nicht  ganz  für  sein  Voll- 
pfropfen der  Fläche  mit  menschlicher  Gestalt  gewann,  in 
der  Mogulmalerei  mit  Ausnahme  des  Hamsaromanes 
vielmehr  nicht  nur  eine  ausgesprochene  Abneigung  gegen 
die  Bildnerei  und  damit  Hand  in  Hand  eine  offensichtliche 
Behauptung  der  Landschaft  gegen  die  menschliche  Gestalt 
durchschlägt,  dann  haben  die  Moguln  das  Iran  zu  danken. 
Zwar  ist  es,  wie  gesagt,  möglich,  daß  die  Mongolen  die 
Landschaft  schon  in  Ostturkestan  oder  China  angenommen 
hatten,  aber  entscheidend  darin  war  offensichtlich  schließ- 
lich doch  erst  Iran,  beziehungsweise  Persien.  Ich  trete  an  die 
Landschaft  in  der  Miniaturenmalerei  heran,  indem  ich  zu- 

')  Vgl.  Jahrbuch  der  asiat.  Kunst,  I,  S.  8,  und  Asienwerk, 
S.  320  f.,  387  f.,  512  f. 


nächst  die  Art  der  Landschaft  des  Hamsaromanes  hervor- 
hebe und  dann  erst  auf  die  weitaus  vorherrschende  Art 
der  übrigen  Mogulmalerei  eingehe. 

Der  Hamsaroman  scheint  am  stärksten  von  allen  Wer- 
ken der  Mogulmalerei  von  indischem  Kunstempfinden 
durchsetzt,  auch  in  der  Landschaft;  sie  hat  mit  der  indischen 
Kunst  die  Dichte  der  Füllung  der  Fläche  mit  Pflanzenge- 
stalten gemein.  Wohl  bestehen  über  den  Ursprung  dieser 
Art  Landschaft  Meinungsverschiedenheiten,  insofern  als  die 
einen  meinen,  diese  üppigen  tropischen  Landschaften  seien 
schon  auf  persischem  Boden  im  Anschluß  an  die  wuchernde 
Natur  der  Oase  im  Gegensatze  zur  herrschenden  iranischen 
Trockenlandschaft  entstanden.  Und  in  der  Tat,  wenn  ein 
Blatt  wie  der  schlafende  Rüstern  der  Sammlung  Schulz 
(Taf.  63,  Abb.  179)  wirklich  aus  dem  Jahre  1463  stammt, 
dann  möchte  man  glauben,  daß  die  „indische"  Art  nicht 
erst  ein  Erzeugnis  der  Zeit  der  Großmoguln,  sondern  be- 
reits früher  in  ihrer  Eigenart  entstanden  sei.  Das  Voll- 
stopfen der  Bildfläche  mit  Gestalten,  das  zum  Beispiel  für 
den  Hamsaroman  so  kennzeichnend  ist  und  seine  im  be- 
sonderen indische  Art  formal  zur  Geltung  bringt,  ist  schon 
in  dem  Blatte  des  15.  Jahrhunderts  völlig  ausgebildet. 
Man  vergleiche  mit  dieser  Rustemlandschaft  die  andere  des 
gleichen  Gegenstandes  in  dem  für  Schah  Tamasp  ausge- 
führten Schahname  E.  V.  Rothschilds  aus  dem  Jahre  1537 
(Taf.  63,  Abb.  180).  Die  Landschaft  ist  da  die  persische, 
spärlichgefüllte,  in  jederEinzelheit  genau  erkennbar,  so  der 
gespaltene  Baum,  mit  dem  seiner  Wurzel  entspringenden 
Bach;  rechts  Rüstern,  vorn  sein  Pferd  mit  dem  Löwen 
kämpfend.  Vermittelnd  zwischen  beiden  Arten  kann  viel- 
leicht die  Landschaft  in  Leningrad  genannt  werden,  die 
Schah  Tamasp  auf  der  Jagd  ausruhend  zeigt  (Martin, 
pl.  114;  Taf.  64,  Abb.  184).  Dabei  muß  in  der  zeitlichen 
Folge  mit  den  Typen  gerechnet  werden,  nicht  den  in  um- 
gekehrter Folge  erhaltenen  Einzelbeispielen.  Der  riesige 
Baum  und  die  vielen  Felsen  füllen  allein  schon  dicht  das 
landschaftliche  Bild.  Sträucher  und  Menschen  tun  ein  üb- 
riges. Man  könnte  auf  den  Gedanken  kommen,  in  dieser  Art 
Landschaft  eine  besondere  Förderung  durch  jene  Mogul- 
fürsten zu  sehen,  die  nach  den  Berichten  eine  besondere 
Vorliebe  für  bestimmte  Oasen  hatten,  so  Babur  für  die 
Gärten  seiner  Heimat  Ferghana  oder  Dschehangir  für 
Kaschmir  (z.  T.  erhalten?);  doch  liegen  zu  wenig  An- 
zeichen eines  Einflusses  solcher  besonderer  örtlichkeiten  vor, 
als  daß  auf  die  Frage  ernstlich  eingegangen  werden  könnte. 

Es  haben  sich  auch  aus  dem  Ende  der  Sasanidenzeit 
zwei  Landschaften  erhalten,  die  zeigen,  daß  diese  üppige 
Landschaft  der  persischen  Kunst  schon  damals  bekannt 
war,  zwei  Flachbilder  am  Taq  i  bostan,  die  erst  später  als 
höfische  Jagddarstellungen  eingehender  zu  besprechen  sein 
werden  (ABK.,  S.  608  9).  Dort  baut  sich  das  Bild  in  drei 
Streifen  übereinander  auf;  trotzdem  erscheint  ein  für  das 
Auge  einheitlicher  Raum.  Diese  Flachbilder  wirken  darin 
vor  allem  altertümlich,  daß  sie  sich  der  Höhe  nach  auf- 
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bauen.  Im  übrigen  stehen  sie  in  einem  sehr  ausgesproche- 
nen Gegensatze  zur  altiranischen  Landschaft,  wie  wir  sehen 
werden,  nicht  nur  darin,  daß  sie  die  menschliche  Gestalt 
handelnd  einführen,  sondern  gerade  durch  die  in  Rede 
stehende  Üppigkeit  und  Fülle  der  ganzen  Erscheinung.  Ob 
diese  nun  in  Iran  heimisch  oder  als  Rückschlag  auf  die 
persische  Kunst  von  seiten  eines  günstigeren,  feuchteren 
indischen  oder  chinesischen  Klimas  zu  verstehen  ist,  immer 
steht  diese  üppig  wuchernde  der  alten  Trockenlandschaft 
auffallend  gegenüber.  Im  Falle  der  Jagdbilder  des  Taq  i 
bostan  kann  kaum  ein  Zweifel  darüber  bestehen,  daß  wir 
dabei  mit  indischen  Voraussetzungen  zu  rechnen  haben. 
Es  ist  fraglich,  oh  das  nur  für  die  JagdbiLder  oder  auch  für 
die  Landschaft  selbst  gilt. 

Der  Hamsaroman  bildet,  wie  gesagt,  in  breiter  Schicht 
eine  Ausnahme.  Die  trockene  Durchschnittslandschaft  da- 
gegen, neben  der  immer  vereinzelt  einmal  auch  jene  tro- 
pische Art  vorkommt,  ist  von  ganz  anderer  Anordnung; 
die  Pflanzengestalten  erscheinen  mehr  versatzstückmäßig 
auseinandergerückt,  den  Eindruck  beherrscht  keine  un- 
durchdringliche Tiefe.  Entscheidend  ist  in  ihr,  solange 
Europa  nicht  einwirkt,  ein  ausgesprochener  Höhendrang. 
Wir  Europäer  glauben,  es  gäbe  nur  eine  einzige  „richtige" 
Raumordnung,  die  sogenannte  perspektivische.  In  Wirk- 
lichkeit verleitet  sie  den  Maler  nur  zu  leicht  zur  Unkunst 
und  läßt  ihn,  wenn  er  unbegabt  ist,  sich  mit  dieser  billigen 
mathematischen  Lösung  befriedigen.  Die  Erfinder  dieser 
„künstlerischen"  Lösung  sind  die  Italiener;  Griechen  und 
iraniern  fiel  es  nicht  ein,  auf  solche  Auskunftsmittel  zu 
verfallen.  Die  altiranische  Lösung,  Raumwirkung  zu  geben 
—  und  darauf,  nicht  auf  die  Raumdarstellung  kommt  es 
in  der  Kunst  an  — ,  ist  die  nach  der  Höhe,  nicht  nach  der 
Tiefe.  Ich  habe  nicht  nötig,  darauf  hier  einzugehen,  seit 
ich  die  Berstische  Dissertation  „Das  Raumproblem  in  der 
altchristlichen  Malerei"  (Arbeiten  XXVII,  1920)  zurecht- 
gerückt habe.  Die  Anordnung  übereinander  ist  dazu  da, 
damit  sich  Einzelgestalten  und  Massen  nicht  gegenseitig 
überschneiden,  vielmehr  nach  Möglichkeit  reinlich  getrennt 
übereinander  erscheinen.  Raffaels  Sposalizio  ist  das  beste, 
dem  Abendländer  bekannte  Beispiel  dieser  Anordnung. 
Sie  liegt  dem  Lanier  im  Blut  und  hat  sich  überallhin  ver- 
breitet. 

In  der  Mogulmalerei  ist  die  Landschaft  noch  in  zwei 
Arten  von  Höhenaufbau  gegeben:  in  Parallelstreifen  oder 
im  Zickzack  übereinander.  Ich  gebe  für  beide  Proben.  Man 
ziehe  zum  Vergleich  mein  Asienwerk,  S.  389  f.    heran. 

Für  den  Aufbau  im  Spiegelgleichmaß  mit  parallelen 
Schichten  übereinander  diene  eine  Miniatur,  in  der  die 
beiden  Sufi-Scheichs  Saad-ed-din  Hamimony  und  Ain-es- 
Zeman  einander  gegenüber  in  einer  Landschaft  des  Malers 
Haschim  vom  Hofe  Dscheharagirs  (1605 — 1628)  knien 
(Taf.  64,  Abb.  185).  Man  sieht  unten  den  uralten  Was- 
serstreifen mit  Enten,  Reihern  und  Blumen,  wie  er  schon 
in  Ravenna  und  bis  auf  das  Paulus-  und  Antoniusbild  in 


Donaueschingen  von  1445,  vor  allem  auch  auf  dem  flachen 
Krug  von  Nagy  Szent  Miklos  vorkommt,  dann  in  der 
Mitte  eine  Reihe  von  Büschen  und  oben  den  Baum  in  der 
Mitte  zwischen  zwei  Hügeln,  fast  so  regelmäßig  verteilt 
wie  auf  dem  Shosoinspiegel  oder  dem  Hirtenmosaik  in  der 
Galla  Placidia  zu  Ravenna.  Darüber  die  Wolken  in  einer 
Form,  die  einst  den  chinesischen  als  Vorbild  gedient 
haben  könnte. 

Für  den  Zickzackaufbau  der  Landschaft  in  die  Höhe 
schlage  man  Revue  des  arts  asiatiques,  1929,  pl.  XXXIV 
nach,  eine  Miniatur  des  Akbarnameh,  in  der  Muhammed 
Husain  Mirza  dargestellt  ist,  wie  er  1573  gefangengenom- 
men und  dann  Akbar  vorgeführt  wird.  Die  Landschaft 
baut  sich  geradezu  im  Zickzack  auf,  die  menschlichen  Ge- 
stalten sind  dementsprechend  angeordnet:  zuerst  nach 
rechts  durch  die  Elefanten  zurückgeschoben  der  schräge 
Hügelrücken,  hinter  dem  die  Schlacht  sich  abspielt;  auf 
dem  nächsten  Plan  die  Gefangennahme;  dann  wendet  das 
Zickzack  wieder  nach  rechts  um  und  wir  sehen  Mirza 
stehend  vor  dem  reitenden  Akbar.  Die  Landschaft  selbst 
geht  mit  schräg  gegeneinander  abgesetzten  Linien  noch 
weiter  in  die  Höhe.  Der  Grund  solcher  Anordnung  liegt 
leicht  ersichtlich  darin,  daß  durch  diese  Art  von  Aufbau 
die  Überschneidung  in  anderer  aber  ebenso  deutlicher  Art 
vermieden  werden  kann,  als  im  Streifenaufbau,  ja  eher 
als  dieser  den  Eindruck  des  Einheitlichen  macht,  auf  uns 
Europäer  im  Sinne  des  Tiefenraumes. 

Die  Landschaft  hat  denn  auch  in  den  Mogulminiaturen 
ihre  ursprünglich  naturferne  iranische  Gestalt  bereits  zum 
guten  Teil  gegen  die  aus  Europa  eingeführte  naturnahe 
Art  eingebüßt,  die  Höhenordnung  ringt  bisweilen  sicht- 
lich mit  der  Tiefenvorstellung.  Auch  wird  die  reine  Land- 
schaft selten,  die  Darstellung  steht  entscheidend  im  Vor- 
dergrunde. Das  ist  noch  in  der  der  Mogulherrschaft  voraus- 
gehenden Stufe,  der  persischen,  anders.  Diese  stellt  sich 
gerade,  was  die  menschliche  Gestalt  anbelangt,  als  eine 
Zwischenstufe  zwischen  der  altiranischen  und  der  Mogul- 
art dar. 

Die  iranische  Landschaft  hat  an  sich,  auch  ohne  mensch- 
liche Gestalt,  Bedeutung.  Ich  gehe  jedoch  zunächst  auf  die 
Gruppe  jener  Landschaften  ein,  die  als  Bewegungsfeld  des 
Menschen  gedacht  sind,  immer  mit  dem  mehr  oder  weniger 
hervortretenden  Beigeschmack,  daß  er  sich  durch  die  Land- 
schaft von  vornherein  in  der  Hand  Gottes  befinde.  Ich 
nenne  sie  vorläufig  die  persische  Landschaft  und  verstehe 
darunter  also  jene  aus  dem  Iranischen  hervorgegangene 
Landschaft,  die  als  einen  Teil  dieser  Landschaft  klein  und 
handelnd  auch  die  menschliche  Gestalt  aufweist.  Zwei 
Lieblingsformen  des  Aufbaues,  der  geschlossene  und  der 
offene,  sind  den  Malern  des  Mogulhofes  wohl  schon  von 
solchen  persischen  Vorlagen  mit  auf  den  Weg  gegeben 
worden.  Sie  setzen  beide  eine  Art  Rahmen  voraus,  haben 
nichts  zu  tun  mit  der  altorientalischen  Streifenanordnung. 
Es  dürfte  sich  also  schon  bei  der  Entstehung  um  Einzel- 
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blätter,  nicht  um  Rollen  gehandelt  haben.  Den  Farmen- 
unterschied selbst  hat  schon  Brown,  S.  132  beobachtet.  Die 
geschlossene  Form  ordnet  die  Gestalten  um  ein  Schwerge- 
wicht in  der  Mitte  im  Gleichmaß  an,  die  offene  Form  läßt 
gerade  die  Mitte  frei,  umzieht  sie  in  flachem  Bogen  zu 
beiden  Seiten,  etwa  wie  im  Spitzoval,  eine  der  Lieblings- 
formen des  Musters  ohne  Ende.  Tatsächlich  sind  Land- 
schaft und  Muster  ohne  Ende  darin  verwandt,  daß  sie  als 
willkürliche  Ausschnitte  aus  der  Unendlichkeit  auftreten. 
Dahin  ist  zu  deuten,  was  Tsuneyoshi  Tsudzumi  „Die 
Kunst  Japans"  als  Rahmenlosigkeit  bezeichnen  zu  können 
glaubt. 

Nun  erst  können  wir  uns  der  iranischen  Landschaft 
selbst  zuwenden.  Die  eigentliche  iranische  Landschaft  sieht, 
ursprünglich  wenigstens,  etwas  anders  aus,  als  sie  uns  in 
den  Mogulmalereien  im  Durchschnitt  entgegentritt;  die  Mo- 
guln mögen  ihre  Art  durch  die  Timuriden  von  den  Persern 
übernommen  haben.  Von  der  persischen  aber  ist  wieder 
die  iranische  wohl  zu  unterscheiden.  Die  iranische  Land- 
schaft, beziehungsweise  was  ich  unter  diesem  Namen  ver- 
stehe, hat  mich  in  meinen  Arbeiten  öfter  beschäftigt.  So 
zuerst  im  Armenienwerk,  S.  630,  ferner  „Ursprung  der 
christlichen  Kirchenkunst",  S.  101  und  127  f.,  dann  in  einem 
eigenen  Büchlein  „Die  Landschaft  in  der  nordischen  Kunst" 
und  erst  recht  natürlich  in  den  späteren  Werken,  dem  Alt- 
slawenbuch und  dem  Asienwerk,  nachdem  mir  der  Zusam- 
menhang mit  dem  Feuertempel  aufgegangen  war.  Mit  Iran 
als  gegebenem  Mittelpunkt  hat  auch  Diez  auf  medn  Ein- 
greifen seinen  ursprünglich  auf  China  zugespitzten  Auf- 
satz „Die  Elemente  der  persischen  Landschaftsmalerei  und 
ihre  Gestaltung"  (Kunde,  Wesen,  Entwicklung,  S.  116  f.) 
umgeschrieben.  In  dieser  sonst  ausgezeichneten  Einführung 
ist  nur  noch  eines  übersehen,  eben  die  Trennung  der  Land- 
schaft in  eine  iranische  und  eine  persische,  die  ich  nachfol- 
gend durchführe. 

Für  die  iranische  Landschaft  gilt  alles,  was  von  der 
Trockenlandschaft  der  Wüste  und  Steppe  gesagt  worden 
ist.  Einzelne  immer  wiederkehrende  Blümchen  mit  einem 
Steine,  bisweilen  in  felsigen  Stufen  übereinander  in  die 
Höhe  gebaut,  vereinzelt  ein  Baum,  dessen  Wahl  durch  die 
Bedeutung  der  Landschaft  bestimmt  wird.  Hauptsache: 
keine  menschliche  Gestalt  und  keinerlei  der  Oase  ent- 
nommene Üppigkeit  des  Pflanzenwuchses.  Alles  mager  und 
spärlich,  durchaus  naturfern,  das  Wasser  nicht  als  pflanzen- 
besetzter Linienschwung  gegeben,  sondern  als  Wasser- 
streifen sichtbar  im  Vordergrund  angebracht  mit  felsigen 
Ufern  (T.  64,  A.  185).  Aus  diesen  Einzelzügen  werden 
die  Landschaften  je  nach  der  Bedeutung,  die  sie  haben 
sollen,  aufgebaut,  eine  Landschaft  nach  der  Natur  um  ihrer 
selbst  willen  gibt  es  nicht.  Niemals  wird  also  die  iranische 
Kunst  sich  der  griechischen,  die  statt  der  Landschaft  die 
menschliche  Gestalt  verwendet,  darin  nähern,  daß  sie  ihre 
Gestalt  nach  der  Natur  bildet,  aus  einem  sehr  einfachen 
Grunde:  die  menschliche  Gestalt  wird  von  den  Griechen 


naturwahr  von  den  Machtkreisen  um  das  Mittelmeer  über- 
nommen, die  Landschaft  aber  bringen  die  Indoarier,  wie 
wir  sehen  werden,  selbst  aus  dem  Norden  mit.  Sie  ist  da- 
her niemals  Naturnachahmung,  sondern  ausschließlich 
Sinnbild;  die  bildende  Kunst  erscheint  auf  das  allerstreng- 
ste  von  jeder  Naturnachahmung  geschieden.  Was  an 
Naturgestalten  verwendet  wird,  ist  lediglich  Zeichen,  ein 
Zeichen,  mit  dem  sich  der  Maler  oder  Zeichner  dem  Be- 
schauer verständlich  macht,  vergleichbar  etwa  der  Schrift, 
der  es  nie  einfallen  wird,  die  Natur  in  jeder  Einzelgestalt 
unmittelbar  nachahmen  zu  wollen.  Die  iranische  Land- 
schaft ist  also  eine  Art  Bilderschrift  und  es  kommt  nun- 
mehr darauf  an,  das,  was  diese  Bilder  sagen  wollen,  zu 
enträtseln.  Das  aber  ist  insofern  doppelt  schwer,  als  in  Iran 
selbst  keine  alten  Belege  erhalten  sind  und  wir  alles  aus 
den  Ausbreitungsgebieten  wiederherzustellen  versuchen 
müssen.  Doch  bleiben  wir  zunächst  noch  bei  der  äußeren 
Erscheinung  der  iranischen  Landschaft. 

Die  „räumliche"  Spannung  persischer  Miniaturen,  die 
darin  liegt,  daß  sich  der  Raum  im  Übereinander  aufbaut, 
die  betonten  Bodenflächen  dagegen  in  Aufsicht  gegeben 
sind,  dazu  die  fast  ägyptische  Art  der  Vorführung  der 
menschlichen  Gestalt,  willkürlich  wechselnd  zwischen  Vor- 
der- und  Seitenansicht,  wirkt  auf  die  Vorstellung  (T.  64, 
A.  184)  durchaus  wie  selbstverständlich.  Ebenso,  daß  es 
weder  Tag  und  Nacht  noch  Licht  und  Schatten  gibt,  son- 
dern die  Landschaft  immer  in  dem  gleichen  hellen  Licht 
liegt,  worin  die  Körper  keinerlei  Schatten  werfen.  Es  han- 
delt sich  da  um  eine  durchaus  andere  Art  von  Kunst  als 
wir  sie  in  Europa  vor  Augen  haben,  und  es  sollte  nieman- 
dem einfallen,  die  iranische  Kunst  an  unserer  europäischen 
messen  zu  wollen,  oder  umgekehrt.  Dieses  Anerkennen  der 
anderen  Art  ist  durchaus,  wie  ich  schon  in  meinem  Asien- 
werke zu  zeigen  suchte,  das  Entscheidende.  Die  Außenwelt 
ist  in  Iran  niemals  um  ihrer  selbst  willen  da,  sondern 
lediglich  als  Sinnbild  aus  der  Vorstellung  gebildet. 

Naturnähe  ist  also  ausgeschlossen,  damit  aber  freilich 
auch  der  im  europäischen  Sinne  „Große",  der  die  mensch- 
liche Gestalt  oder  die  Landschaft  als  eine  Art  Schauspieler 
für  sich  sprechen  läßt.  Die  westasiatische  Kunst  blieb  im- 
mer naturfern,  wurde  nie  Abbild.  Sie  behält  immer  für 
europäische  Augen  einen  handwerklich  unpersönlichen  Zug; 
wir  sind  bis  heute  nicht  imstande,  zwei  Meister  sicher  von- 
einander zu  unterscheiden.  Binyon  hat  das  schon  aus  seinem 
feinen,  künstlerischen  Empfinden  heraus  klar  ausgespro- 
chen. 

Gestalt  und  Form  der  iranischen  Landschaft  sind  also  zu- 
nächst etwas,  das  nie  eine  bestimmte  örtliche  Färbung  an- 
nimmt, sondern  immer  ganz  allgemein  „Landschaft"  gibt, 
so  etwa,  wie  im  Utrechtpsalter  und  den  verwandten  älte- 
ren Werken  eine  Landschaft  schlechtweg  vor  uns  steht,  in 
der  sich  die  biblischen  Vorgänge  abspielen.  Die  Hauptsache 
ist,  daß  sich  diese  Landschaft  zuerst  immer  der  Höhe  nach 
in  parallelen  Schichten  aufbaut. 
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Soweit  die  entscheidenden  Wesenszüge  der  altiranischen 
Landschaft.  Ich  lege  auf  diese  Erscheinungstatsachen  hier 
im  Entwicklungsabschnitt  keinen  weiteren  Nachdruck,  be- 
tone aber  nachfolgend  um  so  mehr  Bedeutungsvorstellun- 
gen, die  vom  Norden  her  in  der  Landschaft  stecken  und 
zum  Teil  vom  Abendland,  Indien  und  China  aus  besser 
rückschließend  nachgewiesen  werden  können  als  in  Iran 
selbst.  Immerhin  wird  es  gut  sein,  einzelnes  in  Erinnerung 
zu  bringen,  weil  dadurch  manches  auch  noch  in  der  Hand- 
schriftenmalerei der  Moguln  verständlich  wird. 

Die  altiranische  Landschaft  ist  in  der  späteren  persischen 
und  indischen  Miniaturenmalerei  nicht  mehr  in  breiter 
Schicht  nachweisbar.  Einen  vereinzelten  Fall,  sogar  erst 
aus  der  Mogulzeit,  haben  wir  oben  in  Tai.  64,  Abb.  185, 
der  Landschaft  mit  den  beiden  am  Wasser  vorn  sitzenden 
Scheikhs  kennengelernt.  Was  in  ihr  als  wichtigstes  Kenn- 
zeichen hervorgehoben  worden  ist,  der  Aufbau  nach  der 
Höhe,  nicht  der  Tiefe  nach,  geht  eben  auf  die  altiranische 
Landschaft  zurück. 

Damit  hängt  vielleicht  zusammen,  daß  der  Zuschnitt  der 
persischen  Miniatur  das  überhöhte  Rechteck  ist,  möglicher- 
weise ursprünglich  die  hängende  Rolle  oder  überhöhte 
Blattseite  im  Gegensatz  zur  breiten  Rolle  oder  breiten 
Seite,  die  am  Mittelmeer  vorkommt,  während  in  Ostasien 
beide  Arten  nebeneinander  einhergehen.  In  Iran  mag  also 
dieser  Zuschnitt  ursprünglich  dem  Höhenaufbau  des  Bild- 
feldes entsprechen,  der  räumlichen  Einheit  der  Höhe  nach 
im  Übereinander;  die  Breitrolle  gibt  Zeit  und  Ort  im 
Nebeneinander.  Das  Denken  in  die  Höhe,  im  Gegensatz 
zu  unserem  Denken  in  die  Breite,  könnte  ursprünglich  auch 
mit  der  Schrift  zusammenhängen.  Die  Schrift  in  lotrecht 
übereinander  geschriebenen  Zeichen  fällt  uns  Europäern 
besonders  auf.  Wir  fragen,  ob  ihre  Einführung  nicht  mit 
der  Verwendung  des  Holzstabes  als  Schreibunterlage  in 
Zusammenhang  stehen  könnte.  Für  uns  ist  jetzt  nur  die 
Anordnung  der  Höhe  nach  an  sich,  nicht  ihr  Ursprung  von 
Belang. 

Es  ist  nun  hier  der  Ort,  nicht  so  sehr  den  Anteil  einzel- 
ner Kunstkreise  und  Ländergebiete  als  den  des  nordischen 
Kunststromes,  im  gegebenen  Falle  also  den  der  indoarischen 
Völker  und  ihres  gesellschaftlichen  Aufbaues,  in  den  Vor- 
dergrund zu  stellen,  Zweck  und  Gegenstand  nachzugehen, 
das  heißt  Bedeutungsvorstellungen,  die  in  bestimmten  Nei- 
gungen verwurzelt  sind.  Ich  kann  zunächst  nur  eine  über- 
geordnete Tatsache  feststellen,  die  für  die  Gesamtforschung 
entscheidend  zu  werden  verspricht:  Blutfragen  berühren 
sich  am  stärksten  mit  der  Gehaltsforschung;  wenn  ich  in 
Iran  eine  tiefe  seelische  Beglückung  nachweisen  kann 
darin,  die  gläubige  Sehnsucht  durch  das  Gefühl  des  Eins- 
seins mit  Gott  in  der  Landschaft  zum  Ausdruck  zu  brin- 
gen, so  scheint  das  ein  Zug,  der  merkwürdig  überall  als 
Anzeichen  des  Vordringens  nordischen  Blutes  gewertet 
werden  kann. 

a.    Die    heilige    Landschaft    (Hvarenah). 


Eine  besondere  Gruppe  der  iranischen  Landschaft,  ur- 
sprünglich vielleicht  diejenige,  die  zum  Aufkommen  der 
ganzen  Art  in  Westasien  und  von  da  aus  in  allen  Ausbrei- 
tungsgebieten iranischer  Kunst  zur  Übernahme  geführt  hat, 
ist  die  heilige  Landschaft.  Glaubensvorstellungen  scheinen 
schon  im  Norden  selbst  zu  einer  Verwendung  der  Land- 
schaft durch  die  bildende  Kunst  geführt  zu  haben.  Wir 
können  das  nur  mutmaßen,  erhalten  ist  lediglich  ein  vor- 
läufig einzig  dastehendes  Denkmal,  das  auch  hier  vorgeführt 
zu  werden  verdient,  einmal  weil  es  der  Handschriftenmale- 
rei als  Zeichnung  nahesteht,  vor  allem  aber  weil  es  zeitlich 
und  örtlich  auf  halbem  Weg  zwischen  dem  europäischen 
Norden  und  Iran  gefunden  wurde.  Ich  meine  das  im  Kuban 
am  Asowschen  Meer  ausgegrabene  Silbergefäß  aus  dem 
Maikopschen  Kurgan,  dem  dritten  Jahrtausend  vor  Chri- 
stus angehörend,  jetzt  in  der  Eremitage  zu  Leningrad. 
Darauf  ist  in  Linien  von  gleichmäßiger  Stärke  geritzt  eine 
„Darstellung"  zu  sehen,  wie  sie  ABK.,  S.  280  zeigt.  Oben 
am  Rande  der  Schale  außen  eine  Landschaft,  wie  wir  sie 
später  noch  in  der  altchinesischen  Kunst  finden  werden;  von 
diesem  Streifen  mugeliger  oder  ispitzer  Berge  mit  zwei  Na- 
delbäumen, an  denen  ein  Bär  frißt,  gehen  zwei  mit  dem 
Fischgrätenmuster  ausgestattete  Doppellinien  herab  zu 
einem  ebenso  ausgestatteten  Kreis  am  Boden  der  Schale: 
Flüsse,  die  in  ein  gemeinsames  Becken  zu  münden  scheinen. 
Das  Gebirge  oben  und  das  Wasserbecken  unten  werden 
von  je  vier  Tieren  Umschriften,  über  dem  Löwen  oben 
Vogel  und  Zweig,  wohl  der  älteste  Beleg  für  das  S.  138 
besprochene  Motiv.  Es  kann  kaum  einem  Zweifel  unter- 
liegen, daß  an  der  Silberschale  oben  und  unten  das  dar- 
gestellt ist,  was  wir  als  Brauch  „Umwandlung"  nennen. 
Die  Landschaft  erhält  dadurch  den  Einschlag  der  Heilig- 
keit. Diese  sinnbildliche  Bedeutung  ist  es,  die  uns  zusam- 
men mit  dem  Zeichenwerk  hier  beschäftigt.  Vielleicht  wird 
diese  Deutung  auch  noch  bestätigt  durch  den  Bären,  der 
oben  stehend  neben  dem  Baum  erscheint.  Der  Bär  ist  nach 
den  Mitteilungen  von  K.  Spieß  der  Somaräuber.  So  erscheint 
er  in  Achthamar  an  Stelle  des  Vogels,  der  der  eigentliche 
Somaräuber  ist,  doch  hat  der  Bär  an  sich  auch  Beziehungda- 
zu.  Das  russische  Wort  für  Bär  (medwied)  bedeutet:  derden 
Honig  kennt,  ihn  zu  finden  weiß;  miod  entspricht  dem  in- 
dischen madhu  und  bedeutet  Honig  und  Met  (Honigwein). 
Im  Italienischen  heißt  „den  Bären  fangen"  soviel  wie  be- 
rauscht sein.  Am  Ende  des  Faschings  erscheint  in  Böhmen 
der  Strohbär  und  bittet  um  Bier  oder  Wassermet  (Guber- 
natis,  Die  Tiere,  S.  424  f.).  Das  sind  Resterscheinungen. 
In  einem  Gebiete  von  Nordasien  bis  zu  den  Aino  in 
Japan  spielt  der  Bär  im  Brauchtum  und  in  der  Über- 
lieferung eine  große  Rolle,  wofür  die  Bärenfeste  ein  Zeug- 
nis sind,  welche  die  Herabkunft  des  Bären  von  der  anderen 
Welt  und  dessen  umständliche  (zeremonielle)  Tötung  zum 
Gegenstand  haben.  Der  Bär  erscheint  dabei  unverkennbar 
als  der  von  Lebenstrank  und  Lebensspeise  Erfüllte,  und 
seine  Herabkunft  entspricht  der  des  Rauschtranks  durch  den 
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Vogel  und  dem  Schusse  nach  diesem,  wie  zum  Beispiel  in 
Indien. 

Ich  stelle  dieser  ältesten  Landschaft  von  Maikop  gleich 
eine  der  jüngsten  auf  europäischem  Boden  gegenüber, 
weil  sie  den  von  Iran  aus  herrschend  gewordenen  Typus 
am  reinsten  und  eindruckvollsten  vertritt,  die  bekannte 
Landschaft  der  Van  Eyck  auf  dem  Genter  Altare.  In  der 
Mitte  hat  freilich  die  Kirche  bereits  hinter  dem  Lebens- 
brunnen den  Altar  aufgerichtet;  aber  im  übrigen  ist  die 
Landschaft  mit  den  merkwürdigen  Großbauten  im  Hinter- 
grunde kennzeichnend.  Sie  dürfte  auch  gar  nicht  ohne  Ein- 
wirkung der  Überlieferung  entstanden  sein,  wie  wir  denn 
überhaupt  in  der  Miniaturenmalerei  des  15.  Jahrhunderts 
im  Abend  lande  neben  dem  Durchbrechen  des  Nordischen 
selbst  einen  auffallend  starken  Einschlag  irano-persischer 
Handschriften  annehmen  dürfen.  Abendländisch  ist  an  der 
heiligen  Landschaft  des  Genter  Altares  nur:  einmal  die 
Naturnähe  der  Landschaft  selbst  und  dann  die  Gestalt  der 
Bauten  im  Hintergrund,  obwohl  gerade  da  einiges  auf- 
fällig scheint.  Jedenfalls  ist  die  heilige  Landschaft  in  der 
Zeit  der  Besinnung  des  Nordens  auf  sich  selbst  (Gotik  ge- 
gen den  bis  dahin  herrschenden  Romanismus)  wieder  auf 
ihren  Ursprungsboden  zurückgekehrt,  von  dem  sie  'einst 
wohl,  wie  wir  im  Kuban  sahen,  ausgegangen  sein  dürfte. 

Eine  Ahnung  solcher  Landschaften  ist  schon  auf  der 
Silbervase  von  Maikop  da  in  dem  oberen  Gebirgsstreilen, 
von  dem  die  Flüsse  ausgehen.  Diese  Art  ist  noch  in  China 
an  jenen  Gefäßen  zu  sehen,  für  deren  Art  ABK.,  S.  389, 
ein  Beispiel  gibt.  Sie  besteht  am  Gefäße  selbst  aus  einzel- 
nen Felsen,  die  auf  einem  verbindenden  Linienschwung 
aufsitzen,  der  sich  unter  ihnen  aufbäumt.  Unten  füllen 
die  Tiere  die  Täler,  oben  auf  dem  Deckel  bilden  Berg- 
spitzen den  Abschluß. 

Ich  nehme  gleich  noch  einen  der  Schosoinspiegel  dazu 
(ABK.,  S.  392).  Gegeben  sind  in  den  Achsen  die  vier  Kon- 
tinente um  den  in  der  Mitte  aus  Wellen  hervorragenden 
Berg  Meru.  Die  vier  Gebirgsstöcke  bestehen  immer  aus 
drei  Spitzen,  die  sich  steil  emporheben  und  am  Rande  von 
Laubwerk  überhöht  werden.  Zwischen  ihnen  wieder  in 
langgezogenen  Linien  andere  Berge,  hier  mit  Bäumchen 
besetzt.  An  ihren  Abhängen  Tiere,  zum  Teil  in  gestreck- 
tem Galopp,  oben  Vögel  und  Wolken.  Vergleiche  auch 
andere  ähnliche  Spiegel,  oben  S.  106.  Ich  setzte  schon 
(ABK.,  S.  392)  neben  dieses  „altjapanische"  Beispiel  un- 
mittelbar ein  „altchristliches"  Mosaik  in  Ravenna,  den  be- 
kannten guten  Hirten  im  Mausoleum  der  Galla  Placidia. 
Man  denke  sich  Christus  weg,  oder  an  seine  Stelle  etwa 
Jima,  den  guten  Hirten.  Für  uns  kommt  hier  nur  die  Land- 
schaft in  Betracht,  die  sich  so  im  Gleichmaß  aufbaut  wie 
etwa  die  iranische  Landschaft  Taf.  64,  Abb.  185,  oder  die 
Toteninsel  von  Böcklin.  Das  Feierliche,  das  in  dieser  land- 
schaftlichen Unnatur  liegt:  darauf  kam  es  den  Schöpfern 
der  Leitgestalt  an.  Zwei  in  Stufen  aufsteigende  Bergkegel, 
wie  auf  dem  Schosoinspiegel  vier,  bilden  die  heilige  Land- 


schaft, und  noch  eines  scheint  in  China  und  Italien  auf 
das  gemeinsame  Urbild  zurückzugehen:  wie  die  Berggipfel 
im  Umriß  umschlossen  sind  von  Baumspitzen  (vgl.  dazu 
auch  noch  C.  D.  Friedrichs  Tetschener  Altar).  Auch  ein  an- 
deres, das  sich  in  dem  chinesischen  Ableger  nicht  findet, 
geht  in  Ravenna  auf  die  iranische  Mitte  zurück:  das  für 
uns  Europäer  gänzlich  unverständliche  untere  Ende  der 
Landschaft  in  jener  Felsstufe,  die  im  Zahnschnitt  fast  geo- 
metrisch zerklüftet  daliegt.  Dafür  nachfolgend  eine  unge- 
fähr gleichzeitige  Parallele  aus  einem  der  anderen  Aus- 
breitungsgebiete der  iranischen  Kunst. 

Was  in  China  und  Italien  so  merkwürdig  verwandt  vor 
uns  auftaucht,  hat  auch  in  Indien  Vertreter,  und  zwar  in 
den  Höhlen  von  Adschanta  (wovon  schon  oben  S.  142), 
die  zwischen  die  Mosaiken  von  Ravenna  und  den  Schosoin 
anzusetzen  sind.  ABK.,  S.  393  zeigt  ein  solches  Bild  in  der 
Nachbildung  von  Griffith.  Wir  sehen  im  Vordergrunde  die 
gleiche  Abgrenzung  durch  eine  Mäanderstufe  wie  in  der 
Landschaft  von  Ravenna:  Griffith  hätte  vielleicht  auch  vorn 
Wasser  feststellen  können  —  wie  wir  es  später  in  Land- 
schaften von  Damaskus  sehen  werden  — ,  wenn  er  an  der- 
gleichen überhaupt  gedacht  hätte.  Dann  kommen  spielende 
Kinder  und  anmutig  dastehende  Frauen,  die  vor  einem 
merkwürdigen  Hintergrund  erscheinen:  scheinbar  einem 
Bauwerk  in  Trümmern,  aufgerichtet  aus  Quadern  von 
wechselnder  Form,  oben  abgeschlossen  durch  einen  n- 
förmigen  Aufsatz  mit  dem  „armenischen"  Dreieckschlitz. 
Zu  beiden  Seiten  des  verfallenen  Gemäuers  Bäume  und 
oben  in  den  Ecken  Arhats  in  Wolken  schwebend.  Das 
„Bauwerk"  nun  hat  schon  Griffith,  nicht  erst  ich,  als  Land- 
schaft erkannt. 

Während  im  Schosoin  und  in  Ravenna  Tiere  neben 
Pflanzen  die  Felslandschaft  bevölkern,  beschränkt  sich  die 
besprochene  indische  Landschaft  auf  Felsen  und  üppigen 
Pflanzenwuchs1).  Überblickt  man  diese  wenigen  Beispiele, 
die  ich  bereits  öfter  zusammengebracht  habe,  so  ergibt  sich 
der  Eindruck,  auf  den  es  mir  ankommt,  daß  zwischen  all 
den  herangezogenen  Kunstkreisen  im  fernen  Osten,  wie  in 
Italien  und  Indien  eine  gebende  Mitte  anzunehmen  sei, 
eben  jene  heilige  Landschaft  der  Lanier,  für  die  in  ihrer 
Heimat  selbst  keinerlei  Belege  mehr  erhalten  sind.  Sie  ist 
von  einer  kargen  felsigen  Art,  wie  sie  der  iranischen 
Trockennatur  eignet.  Man  sehe  daraufhin  das  Denkmal  an, 
das  mehr  iranisch  ist  als  sonst  eines  in  Italien:  S.  Vitale 
in  Ravenna,  das  ich,  Asienwerk,  S.  405  f.  in  diesem  Sinne 
beschrieben  habe.  Die  Landschaft,  die  dort  in  Mosaik  er- 
halten ist,  dürfte  erst  recht  in  den  Handschriften  voraus- 
zusetzen sein. 

Die  eigentliche  Ausbreitung  des  Iranischen  liegt  also  vor 
der  jüngeren  persischen  Landschaft  in  der  hellenistischen, 

')  Womit  natürlich  nicht  gesagt  sein  soll,  daß  die  Landschaften 
von  Adschanta  sonst  nicht  auch  Tiere  aufweisen,  man  wird  bei 
Griffith  besonders  eine  beachtenswerte  Felslandschaft  mit  Kühen 
finden. 
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christlichen  und  frühislamitischen  Landschaft  ebenso  wie 
in  Indien  und  Ostasien,  etwa  dem  Schosoin  und  dem  Ta- 
mamuschischrein.  Wie  alt  diese  Art  Felslandschaft  ist,  das 
belegt  außer  der  Maikopvase  und  den  altchinesischen  Pa- 
rallelen ein  Fund,  den  neuerdings  Kozlov  in  Noin  Ula 
gemacht  hat:  eine  Seidenweberei,  die  einer  Miniatur  gleich- 
zuhalten ist  (ABK.,  S.  394):  zwischen  Gruppen  von  Pilz- 
bäumen zwei  Felsen,  auf  denen  voneinander  abgewendet 
je  ein  Phönix  oder  Fasan  sitzt,  die  Schwänze  über  einen 
zwischen  den  Felsen  stehenden  Baum  erhoben.  Um  Christi 
Geburt  also  ein  Beleg  aus  der  nördlichen  Mongolei,  der 
zum  mindesten  den  Bestand  einer  heiligen  Landschaft  in 
dieser  Zeit  und  Gegend  sichert. 

Eine  im  besonderen  altiranische  Form  der  heiligen  Land- 
schaft des  Nordens  ist  die  sogenannte  Hvarenah-  oder 
Hvarnalandschaft. 

Ihr  Nachweis  kann  nicht  so  sehr  in  der  Handschriften- 
malerei, als  in  jenem  anderen  Gebiete  der  Malerei  erbracht 
werden,  das  man  bis  jetzt  bei  seinem  Erscheinen  am  Mittel- 
meer ahnungslos  ohne  Zusammenhang  mit  Iran  behandelte. 
Es  tritt  dort  gleichzeitig  etwa  mit  der  schmückenden  Aus- 
stattung der  Pergamenthandschriften  auf:  das  Mosaik,  vor 
allem  das  Apsismosaik.  In  meinen  Arbeiten  über  „Die 
Baukunst  der  Armenier  und  Europa"  und  „Ursprung  der 
christlichen  Kirchenkunst"  wurde  die  große  Lücke  unseres 
kunstgeschichtlichen  Wissens  ausführlich  und  immer  wie- 
der betont:  es  handelt  sich  um  die  Kunst  der  ausgestorbe- 
nen Weltreligion  des  Mazdaismus,  die  wir  leider  aus  er- 
haltenen Denkmälern  von  Iran  selbst  nicht  kennen,  daher 
auch  in  unserem  Denken  nicht  berücksichtigen.  Ein  Aufsatz 
in  der  Revue  des  arts  asiatiques,  IV,  1927  über  den  Feuer- 
tempel hat  die  Ergebnisse  weiterer  Arbeiten,  soweit  sich 
aus  den  Ausbreitungsgebieten  des  Mazdaismus  auf  Bau- 
art und  Ausstattung  des  Feuertempels,  vor  allem  auf  des- 
sen Apsis  mit  sinnbildlichen  Pflanzen,  Tieren  und  Land- 
schaften zurückschließen  läßt,  zusammengefaßt.  Im  vor- 
liegenden Buche  wird  diese  Gruppe  von  Denkmälern  nach 
der  Seite  der  Handschriftenmalerei  hin  ergänzt  und  damit 
ein  breiterer  Weg  zu  einem  Kunstkreis  eröffnet,  der  neben 
dem  westarisch-griechischen  als  der  ostarisch-iranische  Be- 
achtung um  so  mehr  verdient,  als  er  bisher  hartnäckig 
selbst  von  solchen  geleugnet  wurde,  die  ihn  als  Kenner 
Persiens  eigentlich  vor  allen  vertreten  sollten.  Vergleiche 
darüber  inzwischen  mein  „Die  altslawische  Kunst"  und 
das  Asienwerk. 

Eine  Art  Hvarenah,  das  heißt  Gotteslandschaft,  ist 
wahrscheinlich  auch  in  der  eigenartigsten  Psalterausstattung 
des  Abendlandes,  dem  sogenannten  Utrechtpsalter  auf  uns 
gekommen.  Die  oft  geschilderte  wörtlich  angeregte  Vor- 
stellung des  Zeichners  —  ich  betone  seine  Werkart  —  ver- 
rät eine  Gesinnung,  wie  wir  sie  in  der  dichterischen  Ein- 
bildung des  Nordens  voraussetzen  und  bis  zum  Hamsa- 
roman  verfolgen  können.  Inzwischen  sind  mein  Asienwerk 
und  weitere  Arbeiten  erschienen,   die   den  Nordwest  von 


Iran  her  für  solche  Schöpfungen  offen  erscheinen  lassen. 
Man  sollte  meinen,  daß  Arbeiten  wie  die  von  F.  Halle  über 
die  Bauplastik  von  Wladimir-Susdal  oder  von  Baltrusaitis 
„Etudes  sur  l'art  medieval  enGeorgie  et  enArmenie",  wenn 
schon  nicht  meine  eigenen,  weit  bescheidener  ausgestatte- 
ten Arbeiten  selbst,  die  Aufmerksamkeit  auf  die  große  nur 
aus  den  Vorländern  Irans  erschließbare  Lücke  gelenkt  ha- 
ben müßten:  wie  es  zum  Beispiel  eine  Miniaturenmalerei 
gegeben  haben  dürfte,  die  inicht  so  sehr  Christus  selbst  wie 
David  als  guten  Hirten  (Orpheus)  in  den  Vordergrund 
stellte  und  ihn  von  der  ganzen  lebenden  Welt  umgeben 
erscheinen  ließ.  Man  lese  darüber  meinen  Aufsatz  bei 
Kern,  „Orpheus",  S.  58  f.,  wo  auf  zwei  Tafeln  Belege  über 
Orpheus-  und  verwandte  iranische  Bilder  gegeben  sind. 
Schon  von  den  landschaftlich  aufgefaßten  Bildern  des 
Utrechter  Psalters  war  zu  schließen,  daß  es  eine  iranische 
Psalterausstattung  gegeben  haben  müßte.  Dafür  bieten  die 
jüngeren  Flachbilder  der  Wladimir-Susdaler  Kirchen  eine 
Bestätigung  als  Zwischenglied  an  dem  Wege  über  die  bal- 
tische Brücke.  Vgl.  dazu  die  zweite  Stumberger  Haggadah. 

Ich  gehe  hier  auf  die  Hvarenahlandschaft  nicht  weiter 
ein.  Vielleicht  ist  eine  besonders  beachtenswerte  Folge  von 
Hvarenahlandschaften  in  einem  Nisami  des  Ewkaf- 
museums  in  Stambul  erhalten,  von  denen  Sakisian  ein 
Beispiel  im  Jahrbuch  der  asiatischen  Kunst,  II,  1925,  Ta- 
fel 92  bringt  (Taf.  65,  Abb.  186).  Man  sieht  drei  mugelige 
Berge  so  nebeneinandergereiht,  daß  der  mittlere  ganz 
sichtbar  ist  und  über  ihn  hinweg  sich  in  S-Form  ein  Bach 
schlängelt,  in  dem  unten  drei  Enten  baden.  Die  Ufer  sind 
besetzt  von  Bäumen,  besonders  Zypressen,  in  der  Mitte 
zwei  blühende  Bäume  übereinander.  Solche  Blütenbäume 
auch  oben,  neben  der  in  das  Bild  hereinhängenden  Schrift. 
Die  Berg-  und  Bachränder  mit  Blumen  und  Blättern  be- 
wachsen. Die  Handschrift  stammt  von  1399,  der  Schreiber 
von  Behbehan  aus  Kuh  Guiluy,  einem  Ort  im  südwest- 
lichen Persien  (nach  Sakisian).  Die  eine  abgebildete 
Landschaft  gibt  die  Art  aller  übrigen,  die  sich  nur  in  den 
Farben  unterscheiden.  Ein  Nisami  ausschließlich  durch 
Landschaften  ausgestattet! 

Im  Rahmen  der  Buchausstattung  hat  die  Hvarenahland- 
schaft bisweilen  eine  ganz  eigene  Form  angenommen,  die 
des  Hvarenahrahmens,  deshalb  wichtig,  weil  er,  wie  in 
altchristlicher  Zeit  das  Mosaik,  so  in  der  Zeit  der  Blüte 
der  christlichen  Kunst  des  Abendlandes  (Gotik)  auf  Europa 
übergegriffen  hat.  Wir  müssen  dabei  ausgehen  von  dem 
Verhältnis  von  Rahmen  und  Bild.  Der  Rahmen  tritt  nicht 
selbstverständlich  mit  dem  Bild  auf.  In  der  griechischen 
Kunst  noch  scheint  er  Gestalten,  die  wie  aus  einem  Streifen 
genommen  aussehen,  als  Haus,  beziehungsweise  Innen- 
raum baulich  zu  umfassen.  Die  älteste  Art  des  eigentlichen 
Rahmens  begegnet  im  Mesopotamischen,  geht  aber  schon 
dort,  scheint  es,  auf  den  Teppich,  beziehungsweise  ein 
Muster  ohne  Ende  aus  der  Rohziegelverkleidung  zurück, 
so   daß   eine   Spannung  zwischen   dem  Endlosen    und   der 
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Begrenzung  vorliegt,  von  der  bereits  im  Asienwerke,  S.  453 
die  Rede  war.  Eine  ganz  besondere  und  dem  Ursprünge 
nach  ganz  selbständige  Verwendung  des  Rahmens  beob- 
achten wir  nun  in  der  Handschriftenmalerei  in  dem,  was 
ich  eben  den  Hvarenahrahmen  nenne.  Diese  Art  scheint 
für  das  Buch  aus  der  religiösen  Vorstellung  entstanden, 
daß  Schrift  und  Bild  an  sich  Heiligkeit  beinhalten  und 
darin  (wie  etwa  mit  dem  heiligen  Bogen)  durch  eine  Hva- 
renahlandschaft,  in  die  sie  wie  gehängt  erscheinen,  an- 
schaulich bestätigt  werden  sollen.  Erhalten  sind  freilich 
nur  Profanhandschriften,  die  solche  Rahmen  zeigen,  die 
heiligen  Schriften  dagegen,  die  sie  wohl  zunächst  auf- 
wiesen, sind  verloren.  Wir  hatten  erst  kürzlich  Gelegen- 
heit, auf  diese  Angelegenheit  einzugehen,  als  Wilpert  den 
Silberkelch  von  Antiochia  als  eine  Fälschung  hinstellen 
wollte,  indem  er  geltend  machte,  die  Ausstattung  der 
Weinranke  mit  Tieren  und  Vögeln  sei  der  Bronzetür  des 
Filarete  an  S.  Peter  in  Rom  entnommen.  Hätte  der  römi- 
sche Gelehrte  den  Hvarenahrahmen  und  seinen  alt- 
mazdaistischen  Ursprung  gekannt,  dann  wäre  ihm  eine 
solche  aus  der  Luft  gegriffene  Behauptung  nie  entschlüpft. 
Schon  in  meinem  „Die  Landschaft  in  der  nordischen 
Kunst"  Abb.  15  habe  ich  einen  Bilderrahmen  herange- 
zogen, der  nicht  landschaftlich,  sondern  noch  wie  die  große 
Mschattafassade  rein  durch  die  Weinranke  Hvarenah  be- 
deutet. Er  gehört  der  neupersischen  Miniaturenmalerei  an 
und  begleitet  einen  Dschamitext  (Jusuf  und  Suleika)  von 
1554  in  der  Sammlung  Sarre  (Schulz,  Tafel  125).  Die 
Schrift  erscheint  nicht  in  die  Mitte,  sondern  nach  der  Buch- 
mitte  gerückt,  so  daß  hier  ausnahmsweise  drei  Seiten  brei- 
ter sind;  sonst  sind  es  nur  zwei,  die  Außenränder  unten 
und  seitlich,  während  sich  der  obere  Rand  dem  inneren 
seitlichen  Schmalrande  nähert. 

Taf.  65,  Abb.  187  zeigt  ein  Beispiel  des  eigentlichen  land- 
schaftlichen Hvarenahrahmens,  noch  aus  der  Mogulzeit,  in 
der  Sammlung  Demotte  in  Paris.  Dargestellt  ist  Babur  mit 
seinen  Frauen  und  einem  Kinde,  dem  zukünftigen  Kaiser 
Humajun.  Nach  Blochet  gemalt  1605  in  Kabul  für  das 
Farhangi-i-Djihanguiri.  Den  Rand  bildet  in  Goldtinte 
eine  Landschaft,  hier  schon  zerlegt,  nur  rechts  oben  ist 
ein  Felsen  geblieben.  Zwischen  Blumenzweigen  erscheinen 
links  unten  zwei  Füchse,  dann  ein  Flamingo,  ein  Storch  und 
oben  Enten,  die  von  einem  Falken  gejagt  werden.  Ich 
brauche  wohl  nicht  die  zahllosen  persischen  Vorbilder  vor- 
zuführen, sie  sind  allgemein  bekannt. 

Es  gibt  also  sehr  verschiedene  Arten  von  Hvarenah- 
rahmen, je  nachdem  es  sich  um  Buchmalerei  oder  um  Aus- 
stattung von  Gebäuden  und  Geräten  handelt,  die  ersteren 
sind  zumeist  landschaftlich,  die  letzteren  beschränken  sidi 
auf  die  Verwendung  der  Weinranke  mit  Granatzweigen, 
Tieren  und  Pflanzen,  wofür  die  Belege  von  der  Mschatta- 
fassade über  die  chinesischen  Traubenspiegel  bis  zu  dem 
armenischen  Achthamar  gehen;  man  lese  darüber  mein 
Mschatta,  das  Armenien-  und  das  Asienwerk.  Wir  haben  es 


hier  nur  mit  der  landschaftlichen  Art  der  Miniaturen- 
malerei zu  tun.  Die  Belege  dafür  in  der  persischen  und 
Mogulmalerei  sind  unzählig,  besonders  möchte  ich  auf  die 
Bilderbände  von  Dschehangir  und  Schah  Dschehan  hin- 
weisen, von  denen  noch  zu  reden  sein  wird.  Eine  Vorstel- 
lung von  der  ursprünglichen  mazdaistischen  Bedeutung 
dieser  Art  Rahmen  dürfte  damals  kaum  noch  bestanden 
haben,  ebensowenig  im  15.  Jahrhundert,  das  heißt  in  der 
Zeit,  als  der  Hvarenahrahmen  zur  Lieblingsausstattung 
abendländischer  Handschriften  wurde. 

b.  Die  LandschaftmitBauwerken.  Eine  an- 
dere Gruppe  der  heiligen  Landschaft  weist  eine  landschaft- 
liche Gestalt  auf,  die  wir  vielleicht  kurz  die  Baulandschaft 
nennen.  Ich  gehe  von  einer  sehr  verbreiteten  Art  von  Mogul- 
bildern aus.  Es  fällt  auf,  wie  selbstverständlich  zum  Beispiel 
im  Hamsaroman  dem  Maler  in  der  Landschaft  immer  wie- 
der Bauten  notwendig  auftreten,  sein  landschaftliches  Bild 
scheint  ihm  ohne  sie  ebenso  unvollständig,  wie  wenn  er  ver- 
gäße, einzelne  Bäume  anzubringen,  die  mit  den  Bauten 
zusammen  das  feste  Gerüst  seiner  Vorstellung  „Land- 
schaft" bilden.  Nehmen  wir  als  Beispiel  das  Bild  mit 
Hamsa  (II,  S.  29),  der  nach  Mekka  zurückkehrt  und  seinen 
Vater  begrüßt.  Oben  rechts  erkennt  man  wohl  die  Kaaba 
inmitten  eines  kreisrunden  Platzes,  innerhalb  von  Mauern 
und  Türmen,  aber  dazu  kommt  die  ausgesprochene  Freude, 
irgend  welche  Bauten  derart  unterzubringen,  daß  der  ganze 
obere  Teil  des  Bildes  gefüllt  ist  mit  Hallen,  Toren  und 
Türmen,  die  im  16.  Jahrhundert  ebenso  in  Indien  wie 
irgendwo  sonst  in  der  islamischen  Welt  vorkommen  kön- 
nen. Dazu  gehört  aber  ergänzend  ein  einzelner  Baum,  hier 
eine  Dattelpalme,  die  sich  zwischen  den  gefällig  nach  Be- 
dürfnis den  Höhenraum  füllenden  Felsen  emporschlängelt. 
Oder  nehmen  wir  II,  S.  25,  das  Stürzen  der  Götzen  bei 
der  Geburt  Muhammeds.  Zwei  in  der  Art  verschiedene 
Bäume  leiten  von  der  Darstellung  Hamsas  vorn  am 
Wasser  über  auf  die  Bauwelt  des  Hintergrundes:  zwischen 
den  Baumwipfeln  ein  einfaches  Giebelhaus,  dann  in  die 
Höhe  strebende  quadratische  Bauten  mit  allerhand  Auf- 
sätzen zwischen  Türmen,  Kuppeln  und  links  einem  Tor, 
vor  dem  (übrigens  in  gerahmten  Bildern  dargestellte) 
nackt  hockende  Götzen  mit  Perlenschnüren  behangen 
herabstürzen. 

Oder  als  letztes  Beispiel  II,  S.  102:  Ankarut  sucht  Ireg, 
den  sie  auf  einem  Mangobaum  gefesselt  hat,  zu  betören. 
Die  beiden  Bäume,  in  denen  sich  der  Zauber  abspielt, 
füllen  wieder  (in  der  Art  verschieden)  fast  die  ganze  Bild- 
fläche. Trotzdem  erscheint  es  dem  Maler  notwendig,  oben 
links  eine  Ecke  durch  einen  Palast  zu  füllen  mit  allerhand 
Kuppeln  und  Kiosken,  zwischen  denen  das  Mauertor  offen- 
steht. Man  mag  den  Hamsaroman  auf  diese  Dinge  hin 
durchblättern  und  wird  überrascht  sein,  wie  häufig  dieses 
Zusammenreimen  von  Bäumen  und  Bauwerken  auftritt, 
und  wird  daran  abschätzen,  wie  sehr  sich  die  Gesinnung  auf 
indischem  Boden  allmählich  verändert  haben  muß,  wenn 
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man  dergleichen  in  den  Miniaturen  von  Schönbrunn  kaum 
noch  vereinzelt  findet,  trotzdem  dort  damit  zu  rechnen  ist, 
daß  gerade  die  landschaftlichen  Teile  und  Bauten  nur  zu 
oft  weggeschnitten  sein  mögen.  Blätter  wie  in  unserer 
Ausgabe  I,  Tafel  29,  55,  60  werden  immerhin  eine 
Ahnung  der  im  Hamsaroman  um  1550 — 1575  noch  so  auf- 
fallenden Gewohnheiten  erwecken. 

Wir  haben  es  also  wohl  mit  einer  Überlieferung  zu  tun, 
die  sich  im  16.  Jahrhundert  nach  Indien  ausgebreitet  hat, 
dann  aber  dort  allmählich  zurücktrat.  Was  hier  in  späten 
Miniaturen  Indiens  vor  uns  hintritt,  wohl  auf  ältere  per- 
sische Urbilder  zurückgehend,  das  ist  von  demselben 
Persien,  wie  ich  annehme,  ausgehend,  schon  800  Jahre 
früher  in  Syrien  da.  Die  1928  29  neu  entdeckten  Mosaiken 
in  der  großen  Moschee  zu  Damaskus,  Landschaften  mit 
allerhand  übereinandergetürmten  kleinen  und  großen 
Bauwerken,  sind  freilich  sofort  als  „a  novel  aspect  of 
byzantine  Art  of  the  eighth  Century"  ausgegeben  worden 
(Lorey,  Parnassus,  II,  1930,  Nr.  5).  Wie  Löwy  bei  den  in 
Pompeji  so  auffallend  oft  vorkommenden  Tierlandschaf- 
ten, so  hat  auch  Lorey  bei  den  dort  ebenso  häufigen  Bau- 
landschaften sofort  an  ptolomäischen  Ursprung  gedacht. 
Daß  es  sich  in  beiden  Fällen  um  eine  Welt  handeln  könnte, 
die  dem  Fachmanne  der  antiken  Kunst  nur  in  Mittelmeer- 
ausläufern bekannt,  nicht  aber  in  dem  für  die  ganze  Gat- 
tung schöpferischen  Kunststrome,  dem  iranischen,  zugäng- 
lich sein  könnte,  wird  nicht  bedacht.  Sehen  wir  uns  einige 
der  Mosaiken  von  Damaskus  an.  Ich  benutze  Tafel  66;  7  die 
mir  von  J.  Shapley  freundlich  überlassenen  Zinkstöcke, 
die  Lorey  im  Parnassus  verwendet  hat. 

Zunächst  handelt  es  sich  schon  darin  um  richtige  heilige 
Landschaften,  als  sie  unten  durch  einen  Wasserstreifen 
abgegrenzt  werden,  der  abgeschlossen  wird  durch  die  glei- 
chen Felsufer,  die  wir  als  von  Zahnschnittart  beschrieben 
haben.  Erst  dann  folgen  die  ganz  gleichförmig  in  einer 
Reihe  parallel  zur  Bildfläche  aufgereihten  Bäume,  zwi- 
schen denen  mehr  oder  weniger  betont  die  Baugruppen 
untergebracht  sind.  Darin  wechseln  die  Mosaiken  von 
Rundbogen  zu  Rundbogen.  Abb.  188  zeigt  im  Mittellot  eine 
halbrunde  Säulenreihe  und  kennzeichnend  davor  ganz 
klein  eine  winzige  Gebäudegruppe,  dahinter  Gebüsch  um 
allerhand  häusliche  Anlagen,  darüber  Bauten  wie  Tempel 
mit  freistehenden  Türmen1).  Zwischen  den  seitlichen  Bäu- 
men mit  ihren  buschigen  Ästen  links  winzige  Bau-  und 
Felsgruppen,  rechts  dagegen  Turmbauten,  einen  Felsen 
umschließend  und  krönend.  Aus  der  Baugruppe  ganz  links 
mit  Tempel  und  Turm  strömt  ein  Zufluß  des  Wassers 
im  Vordergrunde.  Lorey  schreibt  unter  dieses  Mosaik 
,,Groups  of  houses  between  trees   similar  to  those  which 

')  Vielleicht  wird  man  allmählich  anfangen,  die  Frage  nach  dem 
Ursprünge  der  Türme,  wie  sie  Thiersch'  ,,Pharus"  behandelt  hat 
(vgl.  dazu  meine  Besprechung,  Jahrb.  f.  d.  klass.  Altertum,  XXII, 
S.  354  f.),  unter  Beachtung  der  mazdaistischcn  Feuertürme  neu  durch- 
zudenken. 


are  found  in  the  background  of  byzantine  illuminated 
manuscripts  after  Alexandrine  prototypes". 

Abb.  189  zeigt  im  Mittellot  wieder  zwischen  den  Bäumen 
einen  ganzen  Turm  von  Babel;  unten  ein  Viersäulenvor- 
bau über  Eck  von  Weinranken  gefüllt  und,  ohne  jedes 
einheitliche  Maß,  andere  winzige  oder  größere  Bauten  an- 
geklebt oder  über  den  Dächern  gehäuft,  mit  einer  Baum- 
gruppe in  der  Mitte,  darüber  ein  Turm  zwischen  zwei  Bo- 
gen, dann  eine  Säulenreihe  mit  Rundabschluß  und  Ge- 
bäude mit  einem  Turme.  Seitlich  rechts  wieder  eine  Bau- 
pyramide, auf  und  hinter  der  neue  Bäumchen  aufragen. 
Lorey  nennt  das  Ganze  „superimposed  structures  com- 
parable  to  those  of  the  cubiculum  of  Boscoreale  in  the 
Metropolitan  museum  of  arts".  Endlich  Abb.  190,  von 
Lorey,  „OIKOI  KAI  THOLOI"  genannt,  über  dem  Wasser- 
streifen  mit  seinen  Zickzackfelsufern  in  eine  hohe  Terrasse 
eingelassen  der  mittlere  Baum,  zu  dessen  Seiten  zwei  von 
jenen  Rundtempeln  erscheinen,  die  oben  S.  139  unter  dem 
Namen  Lebensbrunnen  vorgeführt  wurden.  Dann  Bogen 
und  Brüstungen  vermittelnd  nach  den  auf  beiden  Seiten 
stehenden  Großbauten,  die  genau  so  aussehen  wie  jene 
Fassaden  in  den  Mosaiken  der  Georgskirche  von  Saloniki, 
die  Texier  and  Popplewell  Pullan,  „Byzantine  ardiitec- 
ture"  veröffentlicht  haben  oder  wie  jene  Synoden,  die  an 
den  Oberwänden  der  Geburtskirche  in  Bethlehem  ausge- 
führt sind  (ABK.,  S.  313). 

Man  könnte  daran  denken,  daß  die  Bauwerke,  die  nicht 
so  sehr  iranische  als  hellenistische  Art  zeigen  mögen,  erst 
am  Mittelmeer  in  die  iranische  Landschaft  gekommen 
seien,  etwa  durch  ein  Mißverständnis,  indem  man  die  in 
die  Höhe  gebauten  Felsen  der  iranischen  Landsdiaft  für 
Bauten  nahm.  Daß  das  immerhin  möglich  erscheint,  mag 
ein  Blick  auf  ein  Adschantafresko  (ABK.,  S.  391)  belegen. 
Aber  ein  solches  Mißverständnis  anzunehmen  ist  gar  nicht 
nötig,  weil  die  Lanier  und  Perser  religiösen  Anlaß  genug 
hatten,  in  ihre  Landsdiaften  Bauwerke  zu  bringen  (Bun- 
dehesh  XXI).  Ich  habe  darüber  sowohl  in  meinem  Slawen- 
werke, S.  37  f.  wie  im  Asienwerke,  S.  387  f.  gehandelt. 

Was  bedeuten  denn  die  Bauten?  Man  möchte  zur  Er- 
klärung einen  Ort  wie  Koh  i  Kuadscha  (Montsalvadsche) 
heranziehen  (ABK.,  S.  53  f.)  oder  jene  Heiligtümer,  die  zu 
beiden  Seiten  eines  Flußtales  auf  den  Bergen  errichtet 
waren,  von  denen  ich  Revue  des  arts  asiatiques,  IV,  1927 
sprach  (vgl.  auch  das  Altslawenbuch  und  das  Asienwerk). 
Möglich  also,  daß  Baum  und  Bau,  in  die  Einheit  des 
Bildes  gebracht,  Heiligkeit  schlechtweg  bedeuten.  In  der 
Zeit  der  Entstehung  der  Mosaiken  von  Damaskus  mag  das 
noch  bekannt  gewesen  sein,  daher  die  Anbringung  in  einer 
Moschee.  Die  späteren  arabischen  Schriftquellen  wissen 
natürlich  nichts  mehr  davon. 

Wir  danken  es  der  sorgfältigen  Zusammenstellung  der 
Nachrichten  über  diese  Mosaiken  durch  M.  van  Berchem 
(Monuments  Piot,  XXX,  1929,  S.  123  f.),  wenn  heute  noch 
festzustellen  ist,  was  die  Moslim  später  über  diese  Dar- 
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Stellungen  dachten.  In  der  Beschreibung  ist  der  Bericht 
des  Miuh.  Ihn  Schakir  von  1363  entscheidend:  „Die  Mauern 
waren  mit  Marmor  in  der  Höhe  mehrerer  Toisen  bedeckt; 
darüber  herrschte  eine  übergroße  Weinranke  aus  Gold. 
Über  ihr  sah  man  Reste  .  .  .  vergoldet,  rot,  grün,  blau  und 
weiß,  die  alle  bekannten  Länder  darstellten.  Die  Ka'aba 
(also  ein  heiliger  Ort!)  war  über  dem  Mihrab  gegeben 
und  die  anderen  Gegenden  waren  rechts  und  links  mit 
allen  von  ihnen  hervorgebrachten  Bäumen,  Früchten, 
Blumen  und  anderen  Sachen.  Ähnliche  Verkleidungen  be- 
decken auch  die  Mauern  bis  zu  der  Stelle,  wo  sich  die 
Weinranke  befindet,  über  der  sich  vergoldete  Reste  fin- 
den." Es  scheint  mir,  der  Bericht  sei  so  auszulegen,  daß 
wir  über  einer  Marmorverkleidung  Mosaiken  von  ähn- 
licher Art  vorzustellen  haben,  wie  sie  sich  über  der  Wein- 
ranke in  >den  Landschaftsbildern  bis  zur  Ka'aba  über  dem 
Mihrab  finden.  Also  zwei  Gruppen  solcher  Landschaften, 
eine  unter  der  Ranke  in  den  Bogenzwickeln,  die  andere 
über  der  Ranke. 

T.  67,  A.  191  gibt  eine  Zwickelfüllung.  Sie  zeigt  ein 
Tonnengewölbe  mit  anschließender,  auf  offenen  Säulen 
ruhender  Apsis,  darüber  zwei  Fenster.  Die  Säulen  sind  un- 
ten wieder  (wie  Abb.  189)  mit  Weinlaub  umschlungen,  die 
Wölbung  der  Apsis  sowohl  wie  das  Tonnengewölbe  zeigen 
geometrischen,  beziehungsweise  Laubschmuck,  in  den  Öff- 
nungen Perlengehänge.  Oben  schließt  das  Ganze  mit  einer 
Brüstung  und  Sträuchern  zwischen  tempelähnlichen  Hoch- 
bauten. Nebenbei  sei  in  dieser  Abbildung  aufmerksam 
gemacht  auf  die  Fenstergitter,  die  unter  dem  Mosaik 
neben  dem  Pfeiler  sichtbar  werden;  sie  zeigen  jene  Muster 
ohne  Ende,  zum  Teil  einst  mit  farbigen  Gläsern  gefüllt, 
von  denen  S.  135  die  Rede  war. 

Lorey  bringt  ganz  richtig  die  in  Damaskus  gefundenen 
Landschaften  mit  der  späteren  Übung  der  Bilderstürmer 
in  Zusammenhang;  aber  ist  es  dann  wirklich  glaublich,  daß 
diese  Art  Malerei  von  Alexandria,  beziehungsweise  Ägyp- 
ten ausging,  wenn  die  ikonoklastische  Bewegung  selbst 
von  Iran,  sei  es  von  den  Manichäern  oder  Paulikianern, 
beziehungsweise  dem  ursprünglich  bildlosen  iranischen, 
also  nicht  vom  darstellenden  persischen  Mazdaismus,  und 
später  vom  Islam  ausgeht? 

Und  nun  ist  ja  nicht  einmal  die  Frage,  ob  es  sich  um 
eine  neue  Alt  byzantinischer  Kunst  handle,  sondern  nach 
Lorey  selbst,  nwn  einen  Zweig  jener  Ptolomäerkunst 
Ägyptens,  die  hier  angeblich  aus  den  Händen  christlicher 
Arbeiter  Syriens  wieder  zutage  komme.  Eine  Quelle! 
Wo  keine  Stilvergleichung  und  Überlegung  hilft,  da  ist 
eine  Quelle  Erlösung.  Ptolomäus  Philapator  läßt  sich  auf 
seiner  Dahabieh  „oikoi  kai  tholoi"  errichten:  das  sollen 
die  Vorbilder  sein,  wie  Leroux  schon  ägyptischen  Ein- 
schlag im  zweiten  und  dritten  Stil  Pompejis  vermutet 
hat;  gewiß,  auch  Löwy  und  landere  haben  das  getan.  Die 
Ikonoklasten,  meint  Lorey,  hätten  diesen  alexandrinischen 
Stil  wieder  zu  Ehren  gebracht  und  ebenso  S.  Maria  antiqua 


in  Rom  und  der  Islam;  die  Sättigung  mit  dem  Geiste  des 
Hellenismus  ist  dabei  die  Hauptsache. 

Wie  steht  es  nun  mit  diesem  Hellenismus  der  Ptolomäer- 
zeit,  dem  von  Lorey  im  besonderen  genannten  Cubiculum 
von  Boscoreale  und  den  pompe janischen  Wandausstattun- 
gen mit  Bauwerken?  Ich  danke  es  dem  Metropolitan  Mu- 
seum (durch  Vermittlung  von  M.  Dimand),  wenn  ich  Bei- 
spiele der  Fresken  von  Boscoreale  bringen  kann.  Abb.  192 
zeigt  die  Felslandschaft,  in  der  üblichen  Höhlenform  auf- 
gebaut, um  Raum  für  eine  Brunnenbank  zu  gewinnen, 
darüber  einen  Garten  mit  Rankenlaube  und  Brüstung, 
links  eine  abschließende  Säule  und  weitere  Bogenbauten, 
alles  übersponnen  mit  naturalistischen  Weinranken.  Sieht 
man  von  der  Übersetzung  in  die  Naturnähe  ab,  so  bleibt 
eine  iranische  Felslandschaft  mit  der  sinnbildlichen  Wein- 
ranke. T.  68,  A.  193  gibt  eines  der  beiden  Felder  mit  dem 
Rundbau  unter  einem  Säulenreihen  zusammenfassenden 
Giebel,  eine  bekannte,  syrische  Leitgestalt;  vorn  der  Ein- 
gang zum  Säulenhof  verstellt  durch  ein  Weihrauchbecken 
vor  einer  Brüstung  mit  Zweigen  und  Früchten.  Abb.  194 
führt  als  letztes  Beispiel  eine  der  paarigen  Bauspielereien 
vor,  die  denen  Abb.  189  ähnlich  in  den  Stockwerken  ge- 
häufte Bauwerke  ohne  rechten  Zusammenhang  aneinan- 
derkleben.  Links  wieder  die  Weinlaubsäule  und  weitere 
Bauwerke  in  einem  Garten. 

Ist  das  alles  Antike  oder  Iran,  umgebildet  ins  Grie- 
chische? Haben  wir  uns  nicht  schon  anläßlich  der  Bau- 
werke von  Petra  und  der  Ausstattung  von  Kasr  Fir'aun 
über  diese  Dinge  auseinandergesetzt?  Schon  der  erste 
pompejanische  Stil  führt  die  „Verkleidung",  die  im  Roh- 
ziegelbau aufgekommen  war,  in  die  hellenistische  Kunst  ein 
(Hintergrund  oben  Abb.  193),  dann  kommt  plötzlich  der 
Umschwung  zu  der  Ausstattung  der  Wände  mit  Bau- 
spielereien: glaubt  man  wirklich,  daß  das  in  Ägypten  er- 
funden wurde  und  nicht  durch  Übertragung  aus  einem 
weitaus  älteren  Kunstkreise  stammt,  in  dem  diese  Bauaus- 
stattung religiöse  Bedeutung  hatte;  und  nun  gar  noch  die 
Ausführung  der  Landschaften  von  Damaskus  in  Mosaik! 

Wie  kommen  die  Moslim  denn  überhaupt  auf  den  Ein- 
fall, Mosaiken  zum  Schmuck  von  Moscheen,  selbst  in  Me- 
dina,  der  durch  Muhammed  geheiligten  Stätte  anzuwen- 
den? Wenn  es  nur  christlich-darstellende  und  nicht  schon 
mazdaistisch-bildlose  Mosaiken  gegeben  hätte,  wäre  das 
wohl  unmöglich.  Die  Moslim  wollten  einen  Schmuck,  der 
in  ihrem  iranischen  Erbe  überliefert,  aber  am  Mittel- 
meer am  ehesten  durch  die  Monopolfabriken  von  Byzanz 
und  christliche  Arbeiter  aus  Syrien  und  Ägypten  zu  be- 
friedigen war.  Außerdem  hatten  ja  die  Moslim  gerade 
das  Kulthaus,  den  Anbringungsort  des  Mosaiks,  geändert, 
so  daß  vom  alten  Feuertempel  nur  der  Typus  des  irani- 
schen Mosaiks  in  Betracht  kam. 

Lorey  und  andere  kommen  nicht  los  von  dem  alten  Mär- 
chen vom  antiken  Erbe,  sie  ahnen  gar  nicht,  daß  die  isla- 
mische Kunst  in  allen  ihren  künstlerischen  Werten,  mit 
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Ausnahme  gerade  nur  des  Rohstoffes  der  frühesten  Mo- 
scheenbauten in  Syrien  und  Ägypten,  iranisches  Erbgut  ist. 
Was  wir  bezüglich  des  Mosaiks  hören,  wiederholt  die 
Fabel,  den  Aberglauben  der  Historiker,  die  die  „maureske" 
oder  „sarazenische"  Kunst  von  Spanien,  Sizilien  und 
Ägypten  aus  zu  sehen  gewohnt  waren.  Auch  seit  der 
Osten  sich  allmählich  für  uns  aufzutun  beginnt,  wirkt  das 
Trägheitsgesetz  fort,  man  kommt  nicht  von  dem  bisher 
immerhin  erklärlichen  Irrtum  los.  Erst  jetzt,  auf  dem  Kon- 
greß für  persische  Kunst  (Jänner  1931)  in  London,  hat 
sich  ein  deutlicher  Umschwung  in  meinem  Sinne  beobachten 
lassen  (darüber  unten  unter  Beschauerforschung). 

Was  hier  vom  Mosaik  und  den  Bau-  und  Hvarenah- 
landschalten  gesagt  wurde,  gilt  ebenso  von  der  Miniatur. 
Niemand  will  sehen,  daß  in  der  schmückenden  Art  der 
Pergamenthandschriften  eine  neue,  andere,  nicht  aus  der 
Antike  abzuleitende  Gattung  auftritt,  deren  Eigenart 
immer  deutlicher  auf  den  Mazdaismus  und  Iran  zurück- 
zuführen ist.  Was  ich  schon  im  Armenienwerke  1918  an- 
läßlich Achthamars  gesagt  habe,  bleibt  unbeachtet,  man 
hält  lieber  für  russische  Romanik,  was  aufgelegt  irani- 
schen Ursprungs  ist,  wenn  die  Ausstattung  der  Bauten  von 
Jurjev  polskji  und  Wladimir  zu  behandeln  oder  die  Aus- 
stattung der  grusinischen  Kirchen  zu  erklären  ist.  Man  lese 
jetzt  zu  all  dem  auch  den  Ktesiphonbericht  von  Reuther, 
der  oben  S.  134  herangezogen  wurde.  Der  Durchschnitts- 
gelehrte dürfte  erst  anfangen,  diese  Dinge  ernst  zu  neh- 
men, sobald  begriffen  wird,  daß  die  Landschaft  ebenso- 
wenig wie  der  Zierat  in  der  Eigenart,  die  wir  hier  be- 
handeln, als  letzte  Wendung  der  Antike  betrachtet  wer- 
den darf1),  sondern  einem  ganz  großen  Kunststrom  an- 
gehört, dem  nordisch-iranischen,  der  damit  Ausdruck  gibt 
(ebenso  wie  die  Griechen  mit  der  menschlichen  Gestalt). 
Die  eigentlichen  Träger  dieser  Überlieferung  dürften  die 
Handschriftenmalerei  und  die  Ausstattung  der  Feuer- 
tempel mit  Mosaiken  gewesen  sein. 

Gegen  den  Bestand  einer  irano-persischen  Mosaiken- 
kunst, an  die  bisher  niemand  dachte,  gibt  es  natürlich 
Einwände,  die  den  Historiker  bestimmen,  eher  alle  an- 
deren Wege  der  Erklärung  der  Tatsache  des  Vorhanden- 
seins von  Mosaiken,  wie  denen  des  Felsendomes  (darüber 
zuerst  Altai-Iran,  S.  232,  zuletzt  Asienwerk,  S.  214  f.)  und 
der  großen  Moschee  von  Damaskus  einzuschlagen,  als  ge- 
rade die,  die  nach  dem  Ausweis  dieser  Mosaiken  (wie  bei 
der  Seide  und  der  Mschattafassade)  sich  von  selbst  er- 
geben: daß  wir  es  mit  iranischen  Denkmälern  zu  tun  ha- 
ben. Da  ist  zunächst  das  Schweigen  der  arabischen  Schrift- 
quellen, die,  scheint  es,  sehr  bald  keine  Ahnung  mehr  da- 
von hatten,  welchem  Kunstkreis  diese  Mosaiken  angehören 
und  noch  weniger  davon,  daß  es  jemals  eine  blühende 
irano-persische  Mosaikmalerei  gegeben  habe,  die  sie  ja 
von  vornherein  aus  religiösen  Gründen  leugnen  mußten, 

')  Vgl.  dazu  zuletzt  Jahrb.   f.  Kunstgesch..  II,   1923,  S.  30  f. 


wenn  sie  sie  auch  anfangs  noch  in  ihre  Dienste  nahmen. 
Später,  als  Syrien  nicht  mehr  für  die  Zufuhr  von  Glas  in 
Betracht  kam,  wurde  die  Fliese  allein  verwendet. 

Ist  diese  Sachlage  wirklich  gar  so  schwer  verständlich? 
Der  Islam  löste  den  Mazdaismus  ab.  Nicht  genug,  daß  er 
die  altiranische  Religion  in  Vorderasien  mit  Feuer  und 
Schwert  ausrottete,  brachte  er  auch  noch  eine  neue  Bau- 
form nach  dem  Osten,  die  im  Anschluß  an  das  Haus  des 
Mohammed  entstandene  Moschee.  Die  christlichen  Kirchen 
erfuhren  von  Rom  und  Byzanz  andauernden  Schutz,  der 
Feuertempel  aber  war  glatt  erledigt,  seit  es  keine  Macht 
mehr  gab,  die  den  Mazdaismus  schützte  oder  in  der  er  gar 
Staatsreligion  wurde.  Ist  es  da  nicht  begreiflich  —  in  der 
Literatur  ebenso  wie  in  der  Miniaturenmalerei  und  der 
Mosaikenkunst  — ,  daß  alles  im  Gedächtnis  spurlos  unter- 
ging und  die  Araber  in  Syrien  und  Arabien  nichts  mehr 
von  diesen  Zusammenhängen  wußten,  obwohl  die  Denk- 
mäler selbst  eine  nur  zu  deutliche  Sprache  reden?  Ist  es 
heute  noch  bei  den  Christen  des  europäischen  Nordens 
gegenüber  der  vorromanischen  Kunst  anders? 

Ich  bin  auf  die  Annahme,  daß  es  eine  hochentwickelte 
mazdaistische  Mosaikenkunst  gegeben  haben  muß,  nicht 
durch  einen  Einfall,  sondern  durch  lange  vergleichende 
Lebensarbeit  gekommen.  Den  Schlüssel  dazu  bot  mir  jene 
Art  der  heiligen  Landschaft,  auf  die  ich  zuerst  in  den 
christlichen  Kirchenapsiden  stieß,  und  die  sich  erst  später 
als  zum  Apsidenbau  des  Feuertempels  passend  erwies.  Das 
Entscheidende  in  der  Baulandschaft  ist,  daß  die  Bäume  und 
Häuser  am  Rand  eines  im  Vordergründe  hinlaufenden 
Wasserstreifens  stehen,  dessen  Ufer  sich  felsig  in  wech- 
selndem Zickzackmäander  hinziehen2)  und  jene  winzigen 
Felsen  aufweisen,  die  kennzeichnend  zuerst  in  der  Ge- 
fangennahme des  Dareios  durch  Alexander  in  dem  bekann- 
ten Mosaik  aus  Pompeji  auftreten.  Man  wird  bei  der  vor- 
geführten Art  von  Baulandschaften  vielleicht  an  die  Leit- 
gestalt der  nordischen  Sage  erinnern  dürfen,  wonach  der 
Held,  sobald  er  sein  Ziel  erreicht  hat,  eine  Insel  mit  scharf- 
kantigen Rändern  vorfindet,  darauf  eine  Burg  mit  uner- 
steigbaren Mauern  usw. 

In  engster  Verbindung  mit  dieser  Art  steht  eine  andere 
Art  Landschaft,  die  ich  von  der  heiligen  Landschaft  an 
sich  und  der  Hvarenahlandschaft  abtrenne,  das  Paradies. 
Hvarenah  ist  die  Heiligkeit  im  Diesseits,  Paradies  die 
Heiligkeit  im  Jenseits. 

c.  Das  Paradies.  Schon  die  neugefundenen  Land- 
schaften in  der  großen  Moschee  von  Damaskus  legen  durch 
das  Wasser  vorn  mit  der  Zickzackstufe  und  die  Bäume  eine 
Deutung  auf  das  Paradies  nahe.  Bezüglich  der  Bauten 
wird  man  sich  zeitlich  zunächst  einmal  an  die  sasanidische 
Kupferschüssel  in  Berlin  (ABK.,  S.  258)  halten  dürfen,  die 
in   der  ursprünglich  rein  geometrischen  Art  der  altmaz- 

2)  Sonst  könnte  man  auch  an  die  Orte  der  mazdaistischen 
Schiipfungsvorstellung  denken.  Vgl.  Grundriß  d.  iran.  Philol..  II. 
S.  672. 
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daistischen  Kunst  ohne  jede  hellenistisch-naturalistische 
Umbildung  solche  Bäume  in  zweiundzwanzig  heiligen 
Bogen  radial  um  einen  mittleren  Kreis  gestellt  zeigt,  in 
dem  über  ausgebreiteten  Flügeln  ein  Bau  von  ähnlicher 
Art  wie  in  T.  66,  A.  190  die  beiden  Fassaden  zu  Seiten  der 
Rundbauten  erscheinen  läßt,  die  auf  der  Bronzeschüssel  von 
heiligen  Bäumen  besetzt  und  umgeben  sind.  Die  gewöhn- 
liche Paradiesesvorstellung  sieht  freilich  etwas  anders  aus. 
Ich  gehe  von  einer  indischenMiniatur  im  Indian Museum, 
Kalkutta  aus  (T.  69,  A.  195).  In  einem  Rahmen  von  Blumen, 
Blättern  und  Ranken  erscheint,  das  Innenfeld  fast  ganz  aus- 
füllend, der  Baum,  hier  ein  Rosenstrauch  mit  fünf  großen 
Blüten,  dazu  Blättern  und  Knospen  in  allen  Graden  der 
Entfaltung.  Sein  Stamm  ist  an  der  Wurzel  gespalten  und 
es  entspringt  der  Öffnung  ein  Bach,  der  sich  nach  vorn  am 
Bildrand  ausbreitet.  An  ihm  stehen  zwei  Tiere  (Ziegen?), 
die  sich  im  Gleichmaß  der  Mitte  zuwenden.  Über  dem 
Strauche  fliegen  ähnlich  verteilt  zwei  Hähne,  darunter  fol- 
gen, immer  paarweise  zu  Seiten  des  Strauches,  zunächst  die 
Baugruppen  oben,  dann  ein  Teich  mit  je  drei  Lotos-  oder 
Muschelinseln,  unten  je  ein  blühender  Strauch,  rechts  mit 
Vögeln.  Der  Mensch  fehlt  wieder  ganz.  Aber  was  da  im 
Bilde  vereinigt  ist,  zeigt  doch,  daß  auch  der  späte  Islam 
in  Indien  noch  vollkommen  klar  an  einer  Vorstellung  fest- 
hielt, die  wie  in  Damaskus  über  den  Durchschnittsrahmen 
der  Heiligkeit  hinausgreift,  indem  sie  eine  bestimmte  Art 
dieser  heiligen  Landschaft,  das  Paradies,  vor  Augen  führt. 
Die  Einzelheiten  der  indischen  Miniatur  bestätigen  eines- 
teils, was  wir  bisher  schon  vermutungsweise  in  den  Kreis 
der  heiligen  Landschaft  zogen,  den  am  Fuße  gespaltenen 
Baum,  aus  dem  Wasser  fließt,  und  oben  die  Baugruppen 
von  ähnlicher  Art,  wie  wir  sie  in  Damaskus  sahen,  wo 
das  Wasser  in  Streifen  den  Vordergrund  füllt.  Aber  sie 
gibt  noch  viel  mehr,  das  uns  nachfolgend  ein  wertvoller 
Führer  sein  soll.  Ich  beginne  zunächst  mit  zwei  Einzel- 
heiten und  gehe  dann  erst  auf  die  allgemeine  Vorstellung, 
die  des  Paradieses,  ein. 

Da  ist  also  der  Rosenbusch,  der  das  ganze  Bild  be- 
herrscht. Wir  kennen  ihn  als  Kennzeichen  des  Paradieses 
schon  aus  der  altdeutschen  Kunst.  Unter  dem  Namen  der 
„Maria  im  Rosenhag"  ist  er  uns  längst  geläufig,  es  fragt 
sich  nur,  ob  man  darin  recht  hat,  ihn  als  ein  im  beson- 
deren „deutsches  Motiv"  anzusprechen,  wie  es  Woermann, 
IV,  S.  96  tut.  Vielmehr  scheint  auch  hier  Iran  der  gebende 
Teil  ebenso  wie  in  der  Jahrhunderte  jüngeren  Mogul- 
kunst. Ich  stelle  neben  die  eine  Paradiesesdarstellung  gleich 
eine  zweite  Mogukniniatur  (T.  69,  A.  196),  die  angeblich 
Dschehaninara,  die  Tochter  Schah  Dschehans,  darstellen  soll. 
Hier  sei  nur  die  Leitgestalt  selbst  herausgegriffen.  Wir 
sehen  eine  Frau  mit  fast  entblößtem  Oberkörper  und  über- 
einandergeschlagenen  Beinen  auf  einem  geschwungenen 
Sitzmöbel  hocken,  eine  Laute  spielend.  Eine  bekleidete  Frau 
steht  rechts  vor  ihr  und  füllt  aus  einem  Fläschchen  eine 
Schale.  Im  Vordergrund  ein  Schemel  mit  allerhand  Dosen. 


im  Hintergrund  eine  Rosenhecke  und  hinter  der  geschwun- 
genen Lehne  links  andere  Bäume  und  Blumen.  Über  dem 
Ganzen  im  Gleichmaß  angeordnet  Wolken,  unten  Wasser 
mit  dem  Plattenufer  im  Zahnschnitt.  Ist  das  nun  einfach 
eine  Haremsdarstellung  oder  hat  sie  einen  tieferen  Sinn? 
Das  Nachfolgende  wird  die  Antwort  bringen.  Hier  sei  zu- 
nächst nur  der  Rose  selbst  als  Sinnbild  gedacht.  Dieses  ist 
wie  die  Rose  selbst  persischen  Ursprungs  (vgl.  Mutze  und 
Schneider,  „Das  Rosenbuch",  Bücher  der  Gartenschön- 
heit, II). 

Zur  heiligen  Landschaft,  beziehungsweise  der  Paradieses- 
vorstellung gehört  ferner  die  Rötung  des  Himmels  im 
Sinne  der  Morgenröte.  Sie  kann  noch  in  den  Landschaften 
der  Moguln  beobachtet  werden,  dort  sogar  bunter  als  wir 
sie  in  den  erhaltenen  persischen  Handschriften  dargestellt 
sehen.  Und  doch  muß  es  heilige  Landschaften  des  Mazdais- 
mus gegeben  haben,  in  denen  zum  mindesten  gerade  die 
Morgenröte  einzig  dastehenden  sinnbildlichen  Wert  hatte. 
Ich  beschäftigte  mich  mit  der  Frage  wiederholt,  so  „Ur- 
sprung der  christlichen  Kirchenkunst",  S.  129,  „Die  alt- 
slawische Kunst",  S.  38  und  im  Asienwerke,  S.  512.  Wenn 
ich  recht  behalte,  so  ist  gerade  sie  ein  Hinweis  darauf, 
daß  die  Paradiesesvorstellung  einst  im  hohen  Norden  ent- 
standen ist;  denn  sie  scheint  nicht  auf  die  Tageszeit  der 
Morgenröte,  sondern  auf  jene  Jahreszeit  zurückzugehen, 
auf  deren  Anbruch  die  Sehnsucht  den  ganzen  langen 
Winter  hindurch  gerichtet  war.  Aber  lassen  wir  das  hier. 
Die  Morgenröte  kann  in  zweierlei  Weise  gegeben  werden. 
Erstens  in  der  geläufigen  Art  der  bunten  Morgenwolken, 
wie  wir  sie  aus  dem  Altchristlichen,  unmittelbar  auf  die 
Hvarenahlandschaften  in  Mosaik  zurückgehend  dargestellt 
sehen;  so  erschien  sie  wohl  schon  in  den  Apsiden  der 
Feuertempel.  Oder  in  einer  zweiten  Art,  die  wir  längst 
mutmaßten  und  vor  allem  in  dem  bekannten  Seidenstoff 
der  Scala  santa  zu  Rom  verwendet  sehen:  in  der  Gestalt 
des  Hahnes.  Die  Bestätigung  dafür  halten  wir  in  der 
Paradiesesminiatur  der  Mogulzeit  in  der  Hand:  die  beiden 
oben  im  Gleichmaß  an  Stelle  der  Morgenröte  selbst  ange- 
ordneten Hähne  lassen  darüber  keinen  Zweifel  (Abb.  195). 

Die  Morgenwolken  als  Sinnbild  des  Paradieses,  wie  sie 
immer  in  den  altchristlichen  Mosaiken  wiederkehren,  fin- 
den wir  auch  in  der  Mogulmalerei,  ich  gebe  ein  besonders 
bezeichnendes  Beispiel  aus  der  Sammlung  Demotte  und 
dem  Schah  Dschehan-Album  (T.  70,  A.  197).  Der  Kaiser, 
durch  den  mächtigen  Strahlenkreis  und  das  Thronen  mehr 
als  durch  sein  Bildnis  gekennzeichnet,  sitzt,  barfuß  wie 
seine  Begleiter,  die  stehen,  auf  einer  Art  Polenteppich. 
Oben,  wo  sonst  öfter  in  diesem  Album  europäische  Engel 
in  Wolken  schweben  (davon  später),  erscheint  die  Morgen- 
röte, die  den  Kaiser  mehr  noch  als  alle  Abzeichen  der 
Macht  als  Übermenschen,  der  schon  im  Diesseits  wie  im 
Paradiese  wandelt,  ankündigt  oder  ihn  nach  seinem  Tod 
im  Jenseits  darstellt.  Vergleicht  man  dieses  Männerbildnis 
mit  dem  der  Dschehannara  (T.  69,  A.  196),  so  stellt  sich 
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heraus,  daß  wohl  auch  dort  in  den  Wolken  über  dem 
Rosenparadies  die  Morgenröte  gegeben  sein  dürfte. 

Daß  es  sich  in  dem  vorgeführten  Bildnisse  Schah  Dsche- 
hans  um  seine  Darstellung  im  Paradiese  handelt,  und  die 
Deutung  der  Wolken  auf  die  Morgenröte  richtig  sein 
dürfte,  wird  dadurch  bestätigt,  daß  auch  in  anderen 
Kaiserbildern  besonders  die  Vorfahren  Schah  Dsche- 
hans  öfter  im  Paradiese  dargestellt  sind.  Auf  diese  wert- 
vollen Belege  gehe  ich  erst  unten  bei  Besprechung  der  ein- 
zelnen Kaiser  ein.  Wenn  sich  meine  Annahme  bestätigt, 
so  hätten  wir  also  gleich  in  Indien  den  Hauptbeweis  dafür 
in  der  Hand,  wie  befruchtend  die  iranische  Landschafts- 
malerei im  Zusammenhange  mit  gewissen  Bedeutungsvor- 
stellungen, wie  besonders  dem  Paradiese,  gewirkt  hat. 

Und  nun  die  Gesamtheit  des  Blattes,  T.  69,  A.  195,  die 
Paradiesesvorstellung  als  Ganzes.  Sie  ist  eine  der  wichtig- 
sten unter  den  über  die  ganze  Welt  verbreiteten  nordischen 
Sagen.  Mit  ihr  hat  sich  zuletzt  Schliephak,  „Ringendes 
Deutschland",  9,  S.  60  f.,  beschäftigt.  Zu  ihrem  Kern  ge- 
hört der  Lebensbaum  in  der  Mitte  eines  Gartens,  in  dem 
Flüsse  entspringen.  Wenn  es  deren  vier  sind,  mag  eine 
Vorstellung  wirksam  sein,  die  uns  seit  der  altchristlichen 
Kunst  geläufig  ist  und  die  die  Chinesen  „in  die  Mitte  des 
Berges  Kuen-lun  im  Tien-schan-Gebirge"  verlegen:  dort 
„ist  ein  Garten,  wo  beständig  laue  Lüfte  wehen  und  die 
Blätter  des  Lebensbaumes  Tong  bewegen.  Auf  dem  Gip- 
fel dieses  Baumes  sitzt  der  Wundervogel  Hoang-fong. 
Dieser  reizende  Garten  liegt  an  der  verschlossenen  Pforte 
des  Himmels.  Unter  dem  Lebensbaum  entspringen  vier 
Ströme.  Der  eine  fließt  nordwestlich,  der  andere  südöst- 
lich, der  dritte  südwestlich,  der  vierte  nordöstlich".  Wir 
Kunsthistoriker  kennen  eine  andere  chinesische  Darstellung 
unter  dem  Namen  des  westlichen  Paradieses  in  später  reich 
buddhistischer  Umbildung  (ABK.,  S.  611). 

Hier  beschäftigt  uns  zunächst  nur  die  Frage,  ob  wir 
solche  Paradiesesdarstellungen  in  der  Kunst  des  Ostens  in 
einer  sich  mit  der  ursprünglichen  Vorstellung  noch  berüh- 
renden Art  schon  in  einer  Zeit  nachweisen  können,  in  der 
noch  keinerlei  chinesischer  Einfluß  in  der  bildenden  Kunst 
in  Betracht  kommt.  Eine  greifbare  Spur  scheint  mir  im 
iranischen  Kunstkreise  vorzuliegen,  sobald  wir  die  Haupt- 
gestalt, den  Lebensbaum,  als  maßgebend  herausgreifen; 
denn  dann  dürfte  wohl  in  der  bekannten  Grabgrotte  des 
Taq  i  bostan  an  passender  Stelle  noch  im  7.  Jahrhundert 
n.  Chr.  eine  deutliche  Erinnerung  an  den  Paradiesesgedan- 
ken vorliegen  (ABK.,  S.  313).  Ich  führe  diesen  Beleg  hier 
vor,  obwohl  er  nicht  dem  Gebiet  der  Malerei  angehört, 
soweit  sie  erhalten  ist.  Es  ist  aber  wohl  möglich,  daß  das 
Tonnengewölbe  des  Taq  i  bostan  ursprünglich  etwas  da- 
von enthielt. 

Unter  den  sasanidischen  Felsbildnereien  fällt  gerade 
diese  Grotte  auf  dadurch,  daß  sie  sich  nicht  auf  die  übliche 
Darstellung  der  Belehnung  mit  der  Macht  u.  dgl.  be- 
schränkt, sondern  eine  Ausstattung  durch  Jagdbilder  zeigt, 


die,  ergänzt  durch  weitere  Sinnbilder,  das  kleine  Denk- 
mal berühmt  gemacht  haben.  Am  Fuße  des  Kuh  i  Paruh, 
wo  reiche  Quellen  aus  dem  Felsen  springen,  erscheinen 
neben  der  Hauptquelle  zuerst  ein  Relief  Ardaschirs  II., 
dann  eine  kleine  Grotte  mit  Schapur  I.  und  IL,  dann  erst 
die  „Gartengrotte"  Khosros'  IL  Parvez  (590 — 628),  mit 
der  wir  uns  hier  beschäftigen.  Die  Hauptnische  ist  6-8  m 
tief  und  7-5  m  breit,  mit  4-2  hohen  Wänden,  über  denen 
eine  Tonne  bis  9  m  Scheitelhöhe  aufsteigt,  ein  richtiges 
Zimmer  also,  dazu  ein  Vorhof.  Vom  Schmucke  der  Decke  ist 
nichts  mehr  erhalten,  er  mag  in  Mosaik  oder  sonst  einer 
im  Freien  leider  vergänglichen,  der  Wölbung  angepaßten 
Werkart  ausgeführt  gewesen  sein;  erhalten  ist  nur,  was 
in  Stein  an  den  Wänden  erscheint,  beziehungsweise  einer 
im  Rohziegel  üblichen  Verkleidung  nachgebildet  ist.  Ein 
richtiges  Königsgemach  tut  sich  vor  uns  auf,  den  König  als 
siegenden  Helden  auf  seinem  Lieblingsrosse,  den  König 
von  den  Göttern  mit  der  Macht  belehnt  und  endlich  auch 
den  König  darstellend,  wie  er  auf  .der  Jagd  die  Freuden 
des  Paradieses  genießt.  Dementsprechend  am  Eingange  Le- 
bensbäume und  darüber  als  Abschluß  schwebende  Gestal- 
ten, die  eine  Krone  mit  den  sasanidischen  Königsschärpen 
tragen. 

Die  fliegenden  Gestalten,  die  ein  Hoheitssinnbild,  et- 
wa den  Kranz  oder  Ring  tragen  —  wir  würden  sie  in  Iran 
etwa  Amescha  spenta,  im  Mittelmeerkreis  Niken  oder  En- 
gel (ABK.,  S.  412)  nennen  —  erinnern  doch  eigentlich 
einigermaßen  an  die  im  Gleichmaß  zu  Seiten  einer  Sdiale 
oder  eines  Kruges  auftretenden  Tiere  und  Vögel.  Daher 
müssen  diese  fliegenden  Gestalten  am  Taq  i  bostan  durdi- 
aus  nicht  gleich  aus  der  hellenistischen  Kunst  übernommen 
sein,  können  ebenso  im  Wege  des  höfischen  Mazdaismus 
aus  einem  anderen  darstellenden,  selbst  dem  buddhisti- 
schen Kreise  stammen1),  wenn  sie  nicht  eben  einfach  persisch 
sind.  Stellen  wir  sie  uns  an  der  Innenwand  über  den  Ein- 
gang eines  mazdaistischen  Raumes  von  der  Art  des  Taq 
i  bostan  über  Lebensbäumen  schwebend  vor,  so  könnten 
sie  ein  Sinnbild  der  Erlösung  sein,  wie  etwa  auch  in  der 
Katakombe  von  Palmyra,  die  ich  „Orient  oder  Rom", 
S.  25    abbildete. 

Von  ganz  anderem  Wesen  sind  die  beiden  „Lebens- 
bäume" zu  Seiten  des  Einganges  (4  :  1,60/70  m  groß),  auch 
sie  in  der  flach  abgearbeiteten  Fläche  stehengelassen 
(ABK.,  S.  313).  Sie  erheben  sich,  das  muß  als  kennzeidi- 
nend  bemerkt  werden,  aus  einem  trapezförmigen  Unter- 
satz auf  einem  mit  der  Spitze  nach  oben  gerichteten  Drei- 
eck in  einem  Rundstab,  an  den  an  drei  Stellen  übereinan- 
der, durch  Naben  mit  kleinen  Blättern  verdeckt,  vollrunde 
Ranken  ansetzen,  die  sich  nach  unten  zu  dreiteiligen  ge- 
fiederten Blättern  einrollen.  Zwischen  ihnen  schwingen 
zweimal   übereinander   paarweise   Halbblätter,    die,   nach 

')  Vgl.  dazu  auch  A.  Godard,  Y.  Godard,  J.  Hackin,  Lcs 
Antiquites  Bouddhiqucs  de  Bamiyan  (Memoires  de  la  Delegation 
Archeologique  Francaise  cn  Afghanistan,  Tome  II)  Paris-Brüssel  1928. 
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innen  geteilt,  die  (gleiche  noch  reichere  Fiederung  zeigen1). 
Sie  werden  nach  außen  und  unten  begleitet  von  geschwun- 
genen Mandelformen,  die  oben  die  Baumkrone  bilden.  Es 
fällt  auf,  daß  ein  gut  Teil  dieser  Gestalten  immer  wieder 
in  der  christlichen  Miniaturenmalerei  der  späteren  Klein- 
armenier auftaucht;  man  vergleiche  dazu  und  über  das 
Motiv  der  Nabe  im  besonderen  meine  „Kleinarmenische 
Miniaturenmalerei".  Was  gegenüber  den  Jagddarstellun- 
gen Beachtung  verdient,  ist,  daß  diese  „Ranken-  oder  Kan- 
delaberbäume" keinerlei  Spur  einer  naturalistischen  Bil- 
dung zeigen  (vgl.  dazu  mein  Mschattawerk). 

Da  haben  wir  also  ein  sicher  mazdaistisches  Denkmal. 
Die  Darstellung  der  Belehnung  des  Chosroes  durch  Or- 
muzd  und  Anahit  läßt  darüber  keinen  Zweifel.  Wenn 
nun  damit  eine  Paradiesesvorstellung  verbunden  ist,  so  darf 
man  wohl  annehmen,  daß  diese  mindestens  im  Totenkult 
des  Mazdaismus  eine  Rolle  spielte.  Würden  wir  bezüglich 
der  iranischen  Kunst  nicht  gar  iso  sehr  auf  jedes  einzelne 
noch  erhaltene  Denkmal  angewiesen  sein,  müßte  man  dar- 
auf nicht  so  sehr  Gewicht  legen.  Möglich,  daß  die  Hand- 
schriftenmalerei davon  nicht  minder  erfüllt  war  wie  die 
Ausstattung  von  Grüften.  Dafür  spricht  vor  allem  die  arme- 
nische Gruppe,  von  der  ich  ein  Beispiel  oben,  S.  135   gab. 

Was  nun  hat  man  sich  an  der  Tonnendecke  des  Taq  i 
bostan  an  Schmuck  vorzustellen?  Der  örtliche  Augenschein 
oder  Ausgrabungen  werden  vielleicht  Spuren  nadiweisen, 
die  für  die  Beantwortung  der  Frage  wichtig  wären.  Mo- 
saik? Man  erinnere  sich,  daß  das  Mosaik  an  gekrümmten 
Flächen,  auch  der  Tonne,  aufkommt  und  an  das,  was  ich 
darüber  schon  „Ursprung  der  christlichen  Kirchenkunst", 
S.  115  f.  gesagt  habe.  Es  «ei  nochmals  auf  die  Bestätigung 
hingewiesen,  die  neuerdings  die  Ausgrabungen  in  Ktesiphon 
gebracht  haben.  Wahrscheinlich  wurde  der  Gedanke  der 
Erlösung  und  Paradiesesfreude  an  derDecke,  sei  es  inStuck,, 
Mosaik  oder  sonst  einem  Rohstoffe  zu  Ende  geführt.  Eine 
Lösung  solchen  Deckenschmuckes  zeigt  ein  Denkmal,  das 
uns  näher  an  die  Malerei  heranbringt  als  die  sassanidische 
Königsgrotte. 

Was  wir  im  Taq  in  einer  mit  höfischen  Bildnereien  aus- 
gestatteten Grotte  vor  uns  haben,  begegnet  über  ein  hal- 
bes Jahrtausend  später  ähnlich  in  einem  Denkmal  in  Mo- 
saik, bei  dem  islamische  Künstler  mitbeteiligt  gewesen  sein 
müssen,  ähnlich  wie  einst  bei  den  Mosaiken  von  Damaskus. 
Es  handelt  sich  um  das  bekannte  Paradieseszimmer  im 
Normannenschlosse  zu  Palermo,  das  sogenannte  Roger- 
zimmer. Ein  Längsraum  mit  einem  Gewölbe  zeigt  den 
Boden  und  die  Wände  mit  Marmor,  die  Decke  aber  und 
ebenso  die  Wände  vom  Gewölbeansatz  ab  mit  Mosaiken 
verkleidet,  die  wir  in  zwei  Gruppen  betrachten. 

Die  Wandmosaiken  sind  im  wesentlichen  in  ihrer  ur- 
sprünglichen Art  erhalten,  nur  die  Blickwand  im  Norden, 
an  der  sich  ursprünglich  ein  Thron  befunden  haben  dürfte, 

!)  Über  das  Motiv  der  „Fiederung"  vgl.  meinen  Aufsatz  Reper- 
turium  f.  Kunstwiss.  XLI,  S.   134. 


ist,  wie  man  sofort  an  dem  verlängerten  Stamm  der  Palme 
und  den  Schwänzen  der  Pfauen  sehen  kann,  erneut.  Die 
übrigen  drei  Wände  sind  mit  seltsam  steifen  „Darstellun- 
gen" in  zwei  Streifen  gefüllt,  an  den  Längswänden  (ABK., 
S.  634)  mit  fünf  Bäumen  oben,  die  sich  seitlich  den  Spitz- 
bogen anpassen  und  zwei  Palmen  zu  Seiten  eines  Pilz- 
baumes zeigen,  zwischen  denen  in  der  Mitte  zwei  Hirsche 
einander  zugewendet  stehen,  dann  zwei  Bogenschützen 
knien,  während  in  den  Ecken  zwei  laufende  Hunde  er- 
scheinen. An  der  Schmalwand  nur  drei  Bäume  mit  einem 
bogenschießenden  Paar  Kentauren,  die  zu  Seiten  der  Mit- 
telpalme gegeneinander  ansprengen.  Auch  in  den  unteren 
Streifen  wechseln  Bäume,  Palmen  und  in  verschiedenen 
Blattformen  umrissene  Zweigkronen,  zwischen  ihnen  Lö- 
wen oder  Schwäne  und  Pelikane  einzeln  oder  paarweise; 
an  der  Schmalwand  Jagdpanther  und  Pfauen.  Über  der 
Türe  der  Westseite  Pfauen,  aus  einer  halbmondförmigen 
Vase  trinkend. 

Alle  diese  Mosaiken  strotzen  auf  glänzendem  Gold- 
grunde, der  durch  die  Lebewesen  nur  wenig  aufgelockert 
erscheint;  den  Boden  kennzeichnen  gleichmäßige  Reihen  von 
Blättern  mit  umgebogenen  Spitzen.  Diese  Beschreibung 
der  Gestalten  muß  ergänzt  werden  durch  den  Hinweis  auf 
die  naturferne  Art  ihrer  Bildung,  die  ganz  streng  den  An- 
forderungen iranischer  Kunstweise  entspricht.  Wir  haben 
es  wahrscheinlich  mit  einer  auf  den  Mazdaismus  zurück- 
zuführenden Paradiesesvorstellung  zu  tun,  von  der  Jagd 
als  der  vornehmsten  Paradiesesfreude  wird  später  zu  spre- 
chen sein.  Hier  sei  nur  auf  einige  Einzelheiten  verwiesen, 
die  den  iranischen  Ursprung  gewährleisten. 

Eine  Kleinigkeit  bestätigt,  was  wir  an  bedeutungsvollen 
Zusammenhängen,  durch  den  Arbeitsstoff  gedrängt,  anzu- 
nehmen genötigt  wurden:  am  Ansatz  des  Baumstammes 
unten  erscheint  fast  regelmäßig  das  Dreieck,  das  man  für 
eine  zufällige  Eigenheit  der  Bildung  ansehen  könnte.  In 
Wirklichkeit  ist  es  ein  kennzeichnender  Zug  der  iranischen 
Kunst  (der  Spalt),  den  wir  am  stärksten  an  den  beiden 
Lebensbäumen  des  Taq  hervortreten  sahen.  Und  noch 
ein  anderes  ist  der  Beachtung  im  Morellischen  Sinne  wert: 
die  Art,  wie  die  Baumkronen  gebildet  sind;  sie  finden  sich 
auffallend  wieder  in  den  indo-persischen  Bildern  des 
Hamsaromanes.  Man  betradite  die  Bäume  des  oberen 
Streifens,  die  wie  Laubkronen  wirken;  die  Äste  gehen  von 
einem  Punkt  aus,  und  setzen  kleine  Blätter  und  Früchte 
an.  Eine  andere  Art  an  der  Eingangswand;  da  sind  rich- 
tige Baumkronen  mit  ihrem  Gezweige  gegeben,  das  sich 
sowohl  von  einem  Punkt  aus  unten,  wie  von  jedem  Ast  aus 
oben  verzweigt.  Ein  weiteres  Kennzeichen  iranischen  Ur- 
sprungs scheint  der  Bogenschütze.  Er  gehört  vielleicht  zur 
Paradiesvorstellung.  Von  ihm  war  bereits  oben  S.  137  die 
Rede. 

Nicht  minder  eigenartig  ausgestattet  ist  die  Decke 
(Taf.  71,  Abb.  198).  Ihr  Wesen  ist  ein  ganz  anderes  als  das 
des  Wandschmuckes.  Die  Mitte  nimmt  ein  Netz  von  geome- 
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trisch  verflochtenen  Bändern  mit  kleinen  Vierpaßreihen 
ein.  Sie  bilden  in  der  Mitte  ein  längliches  Achteck  mit 
einem  Adler,  der  einen  Hasen  in  den  Klauen  hält;  es  fol- 
gen vier  Rundfelder  mit  Löwen  in  den  Diagonalen  und 
Achtpässen  mit  Greifen  in  den  Achsen.  Die  Strahlen,  die 
auf  die  Tiere  im  Rund  zuführen,  sind  verlängert  oder  ver- 
kürzt, je  nachdem  die  längliche  Decke  es  erfordert;  es  sieht 
so  aus,  als  wäre  eine  einfache  strahlige  Einteilung  dem  ge- 
gebenen Ausnahmefall  angepaßt,  indem  sich  zugleich  die 
Freude  der  islamischen  Kunst  am  Vieleckwerk  damit  ver- 
band. Der  Grund  ist,  wie  in  bekannten  Fachwerkklein- 
arbeiten der  Moslim,  mit  Ranken  gefüllt,  die  den  Gold- 
grund mehr  auflösen  als  die  Darstellungen  an  den  Wän- 
den darunter.  Auch  sonst  hat  diese  Deckenausstattung  mit 
den  Jagdmosaiken  der  Wände  scheinbar  nichts  zu  tun;  sie 
hebt  vielmehr  das  dazugehörige  Kreuzgewölbe  über  Spitz- 
bogen in  seiner  Wirkung  auf  und  verwandelt  es  durch  geo- 
metrische Umbildung  in  einen  Stern  von  im  Grunde  ge- 
nommen acht  Strahlen,  an  deren  Enden  acht  Kreise  hän- 
gen. Ich  muß  dabei  an  die  Beobachtung  in  meinem  Ar- 
menienwerke, S.  797  (Abb.  60,  218  und  754),  und  Ur- 
sprungsbuch, S.  114  denken:  Im  Anschluß  an  die  iranische 
Überlieferung  habe  sich  die  radiale  Aufteilung  des  Kuppel- 
schmuckes  in  Armenien  dauernd  erhalten,  „in  Mastara,  der 
Hripsime,  Thalin  usw.  sieht  man  acht  Rippen  auseinander- 
laufen und  in  Scheiben  enden".  Das  seltsame  Spiel  der 
Bänder  an  der  Decke  von  Palermo  ist  also  wohl  eine  geo- 
metrische Umbildung  des  alten  Sonnenzeichens  in  maz- 
daistischen  Kuppeln,  die  mit  der  iranischen  Paradieses- 
überlieferung übernommen  wurden  und  in  Palermo  noch 
in  der  ursprünglich  farbigen  Ausführung  in  Mosaik  er- 
halten sind. 

Schon  Springer  hat  in  seinem  Aufsatze  „Die  mittelalter- 
liche Kunst  in  Palermo"  (Bilder  S.  157  f.)  geschlossen,  das 
Mosaik  des  Rogerzimmers  müßten  islamische  Hände  aus- 
geführt haben,  und  es  müßte  eine  islamische  Mosaikzier- 
kunst gegeben  haben.  Die  islamische,  beziehungsweise 
iranische  Kunst  würden  dann  hier  mitwirken  an  etwas, 
das  wir  in  Europa  im  Anschluß  an  die  Völkerwanderung 
eintreten  sehen,  insofern,  als  das  mosaikgeschmückte  Ro- 
gerzimmer ein  beachtenswertes  Glied  in  jenen  Kreislauf 
nordischen  Blutes  fügt,  der  zuerst  durch  die  Indoarier, 
dann  durch  die  Waräger  im  Osten,  im  Westen  aber  durch 
die  Fahrten  der  Wikinger  um  Westeuropa  herum  zu  einem 
Ringe  geschlossen  wird,  der  die  antike  Welt  Europas 
vollständig  einkreist.  Dadurch,  daß  im  Rogerzimmer  jede 
menschliche  Gestalt  (bis  auf  das  Sinnbild  des  Bogenschüt- 
zen) fehlt,  kommt  die  nordiranische  Kunst  vielleicht  reiner 
zur  Geltung  als  zum  Beispiel  am  Taq  i  bostan  und  wir 
könnten  von  hier  aus  mit  mehr  Recht  auf  die  altiranische 
Art  zurückschließen,  als  von  der  sasanidischen  Königs- 
grotte aus.  Dieses  Einkreisen  der  darstellenden  Machtkunst 
des  mittleren  Gürtels  in  Europa  ist  eine  Bewegungserschei- 
nung, die  von  den  vorgelagerten  Gebieten  Asiens  und  so 


auch,  von  der  Mogulkunst  aus  gesehen,  einzigartig  dasteht. 
Es  gab  also  eine  Zeit,  in  der  der  Norden  unmittelbar  vor 
dem  Siege  stand,  bevor  er  noch  in  der  sogenannten  Gotik 
erreicht  wurde. 

Das  Paradiesesmotiv  wird  sonst  vielfach  abgewandelt. 
Ich  gebe  einige  Beispiele.  Das  Metropolitan  Museum  zu 
New  York  und  das  Museum  of  fine  arts  zu  Boston  (Taf.  72, 
A.  199)  besitzen  Gemälde  des  Krischna-Paradieses,  worin 
einmal  mit,  das  andere  Mal  ohne  Kriischna  ein  Baum  ge- 
geben ist,  zu  dessen  Seiten  die  Kühe  einer  Herde  in 
Reihen  übereinander  aufgestellt  sind  und  zur  Krone  auf- 
blicken (Bull,  of  the  Metrop.  Mus.,  XXII,  Nr.  6  und  Bull, 
of  the  Mus.  Boston,  XXVIII,  S.  63  f.).  Unter  Baum  und 
Herde  des  auf  Leinwand  gemalten  Bildes  sieht  man  einen 
Streifen  Wasser;  über  der  Baumkrone,  in  der  Vögel  sit- 
zen, einen  Streifen  mit  Sonne  und  Mond. 

Eine  andere  eigenartige  Darstellung  des  Paradieses 
zeigt  eine  Zeichnung  der  Heratschule  aus  dem  Anfange  des 
16.  Jahrhunderts  in  der  Sammlung  Sarre  in  Berlin  (Taf.  72, 
Abb.  200,  nach  Schulz,  Taf.  72).  Der  mächtige,  an  seiner 
Wurzel  gespaltene  Baum,  dem  der  Bach  entspringt,  füllt 
den  ganzen  oberen  Teil.  In  seiner  Krone  ist  ein  Hockmöbel 
aufgestellt,  zu  dem  eine  hohe  Treppe  führt.  Engel  steigen 
sie  empor  und  bringen  einem  thronenden  Engel  Er- 
frischungen; ein  anderer  Engel  sitzt  lautespielend  daneben 
auf  einem  Aste.  Unten  vor  der  Felslandschaft  Engel,  die 
kosend  und  tanzend  gegeben  sind,  dazu  machen  zwei  En- 
gel Musik  und  einer  bringt  Erfrischungen.  Man  glaubt, 
Amesha  spentas  und  Yazatas  trennen  zu  können.  Ein  Hirt 
(Dew?)  sieht  dem  Treiben  zu.  Ähnlich  lassen  sich  die 
Mogulfürsten  in  dem  durch  eine  Treppe  zugänglichen 
Baume,  von  Höflingen  bedient,  darstellen.    Davon  unten. 

Überblicke  ich  all  das  bisher  über  die  sinnbildliche  Kunst 
Irans  Gesagte,  so  entsteht  der  Eindruck  einer  reichen  Aus- 
druckskunst, die  kaum  ohne  feste  Anhaltspunkte  in  der 
Glaubenswelt  entstanden  sein  kann.  Im  Augenblicke  des 
Abschlusses  dieser  Arbeit  erscheint  im  Burlington  Maga- 
zine, LVII,  Nr.  CCCXXXI  (Oktober  1930)  ein  Aufsatz 
von  Sava  Popovitch  „The  iranian  dement  in  persian  art", 
der  endlich  einmal  vernünftig  in  die  Bedeutung  des  Ira- 
nischen in  der  bildenden  Kunst  hineinleuchtet  und  dessen 
zähe  Ausdauer  betont.  Aber  die  Vorführung  bleibt  doch 
leer,  weil  der  Verfasser  weder  etwas  von  dem,  was  wir 
allmählich  über  den  Feuertempel  herausgearbeitet  haben, 
weiß,  noch  eine  Ahnung  davon  hat,  warum  gerade  in  der 
Handschriftenmalerei  Iran  als  der  schöpferische  Mittel- 
punkt Asiens  zu  betrachten  ist.  Auf  diese  Dinge  gehe  ich 
jetzt  erst  ein. 

E.  Der  Bilderkreis  des  Avesta.  Was  wir  an  Spuren 
des  alten  sinnbildlichen  Geistes,  den  die  Arier  aus  dem 
Norden  nach  dem  Kernland  Asiens,  Iran,  mitgebracht 
haben  dürften,  aufzeigen  konnten,  hat  sich  im  wesentlichen 
in  der  Kunst  des  Mazdaismus,  zumeist  als  religiöser  Nie- 
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derschlag  veranschaulicht.  Freilich  ist  das  nicht  die  persische 
Staatsreligion,  weder  die,  welche  die  Magier  im  Anschluß 
an  Zarathustra  durchzuführen  wußten,  noch  die  jüngste, 
die  sich  gegen  Mani  unter  Schapur  II  (309 — 379)  endgültig 
durchsetzte.  Vielmehr  haben  wir  es  gerade  in  den  alten 
sinnbildlichen  Vorstellungen  vom  Heiligen  im  nordischen 
Sinne,  dem  Hvarenah  und  dem  Paradiese,  nicht  mit  per- 
sischem, sondern  ursprünglich  mit  iranischem  Seelengute, 
nicht  mit  Hof-,  sondern  mit  Volkskunst  zu  tun.  Alexander 
hatte  zwar  die  Handschriften  des  Avesta  zerstört,  nicht 
aber  ausmerzen  können,  was  im  innersten,  gerade  dem 
sinnbildlichen  Kern  so  sehr  mit  dem  griechischen  Wesen 
verwandt  und  damit  wohl  eines  und  desselben  Ursprungs, 
aus  dem  Norden,  war.  Die  Griechen  hatten  allerdings  kein 
heiliges  Buch,  das  sie  zur  sinnbildlichen  Ausstattung  an- 
gespornt hätte;  sie  lebten  bis  auf  Plato  ausschließlich  im 
Diesseits.  Nicht  so  die  Iranier. 

Wir  sind  nun  an  der  Stelle  angelangt,  an  der  ich  glaube, 
für  die  Handschriftenmalerei  eine  ähnliche  Lösung  vor- 
schlagen zu  können,  wie  ich  sie  für  das  Auftreten  der  Kup- 
pel über  dem  Quadrat  im  Feuertempel  und  des  Glas- 
würfelmosaiks in  den  Apsiden  dieses  Feuertempels  ge- 
funden habe,  worüber  Revue  des  arts  asiatiques,  IV,  1924, 
das  Altslawenbuch  und  das  Asienwerk  nachgelesen  werden 
möge.  Im  Rahmen  der  Miniaturenmalerei  spielt  eine 
ähnliche  Rolle  das  mit  dem  Feuertempel  und  -kult  eng  ver- 
wachsene Avesta,  das  heilige  Buch  der  „Feueranbeter",  wie 
die  Mazdaisten  ständig  im  Hamsaroman  heißen. 

Dem  Iranier  war  das  heilige  Buch,  das  Avesta,  so  ans 
Herz  gewachsen,  daß  Alexander,  scheint  es,  glaubte,  es 
vernichten  zu  müssen,  wenn  er  der  Unterworfenen  sicher 
sein  wollte.  Er  nahm  ihnen  ihren  eigentlichen  Halt,  für  den 
er  gar  kein  Verständnis  haben  mochte.  Wir  wissen  von  die- 
sem Buche  wenig.  Am  Schlüsse  der  achämenidischen  Zeit 
verwendeten  die  Perser  noch  Kuhhäute,  um  ihre  heili- 
gen Bücher  herzustellen.  Immerhin  Grund  genug  zur  Er- 
klärung der  Tatsache,  daß  die  Iranier  in  der  Geschichte  des 
Buches  und  der  Handschriftenmalerei  eine  ausschlag- 
gebende Rolle  spielen,  die  Griechen  dagegen  nicht;  letztere 
kannten  eben  das  heilige  Buch  überhaupt  nicht. 

Ich  nehme  an,  daß,  als  das  Avesta  zuerst  von  den  Par- 
thern und  später  nochmals  von  den  Sasaniden  wieder 
zusammengestellt  wurde,  dies  nicht  mehr  auf  Kuhhäuten 
geschah,  sondern  bereits  in  Lagen  aus  geschnittenem  „Per- 
gament", also  der  Überlieferung  entsprechend  zwar  noch 
immer  auf  Leder,  aber  bereits  für  den  Handel  laufend  in 
Bogen  hergestellt,  die  dann  beim  Gebrauch  nach  Bedarf 
und  Größe  umgebrochen  wurden.  Denn  das,  was  wir  eben 
von  sinnbildlichen  Werten  vorgeführt  haben,  ist,  wie  ge- 
sagt, zumeist  für  die  einzelne  Seite  berechnet.  Nach  den 
Berichten  des  Ktesias  und  Herodot  sollen  an  von  den 
Persern  freilich  ursprünglich  für  die  heiligen  Schriften  ver- 
wendeten Kuhhäuten  1200  notwendig  gewesen  sein,  ein 
Hinweis  darauf,  daß  in  Iran,  beziehungsweise  Persien  nie- 


mals die  Rolle  heimisch  wurde  und  dort  auch  am  ehesten 
das  Buch  in  Bogen  und  Lagen  aufgekommen  sein  kann. 
China  kommt  dafür  ebensowenig  in  Betracht  wie  der  Mit- 
telmeerkreis oder  der  europäische  Norden.  Noch  auf  skan- 
dinavischen Runensteinen  des  11.  Jahrhunderts  ist  es  das 
fliegende  Band,  auf  dem  die  Schrift,  das  Bildfeld  rahmend, 
untergebracht  ist.  Die  Josuarolle  ebenso  wie  die  helleni- 
stisch-römischen Triumphalsäulen  lassen  die  Bilderrolle  als 
Voraussetzung  erscheinen.  Das  Buch,  das  nicht  in  fort- 
laufenden Reihen  darstellt,  sondern  jedes  Bild  für  sich 
unter  Bezugnahme  auf  die  einzelne  Blattseite  vorführt, 
muß  auf  dem  Weg  über  Zierat  und  Landschaft,  vielleicht 
zuerst  durch  das  Avesta  Eingang  gefunden  haben. 

Im  Rahmen  der  Werkart  fällt  in  armenischen  wie  by- 
zantinischen Handschriften  die  Verwendung  der  Goldtinte 
für  die  Initialen  und  Zieraten  auf,  jener  „Goldtinte",  in 
der  schon  das  Avesta  auf  jenen  Kuhhäuten  geschrieben 
gewesen  sein  soll,  die  Alexander  verbrannte.  Es  fragt  sich, 
ob  das  gleiche  nicht  auch  schon  für  die  Veden  anzunehmen 
ist.  Die  Goldtinte  ist  dann  für  das  heilige  Buch  der  Chri- 
sten vielfach  üblich  geblieben,  man  betrachte  daraufhin  die 
Anfänge  der  Evangelien  vieler  byzantinischer  und  arme- 
nischer Handschriften. 

Nach  Zweck  und  Gegenstand  handelt  es  sich  im  Avesta 
um  einen  sinnbildlichen,  nicht  um  einen  darstellenden 
Bilderkreis.  In  der  Hauptsache  ist  das  der  Schmuck  durch 
den  heiligen  Bogen  selbst  und  dann  der  damit  im  Zu- 
sammenhange verwendete  überreiche  Zierat,  in  dessen  Ein- 
zelheiten mehr  Sinnbilder  stecken,  als  wir  vorläufig  zu 
ahnen  vermögen.  Einen  Ansatz  zu  seiner  Feststellung 
haben  wir  ja  oben  zu  machen  versucht.  Man  ziehe  auch 
die  Bronzeschüssel  heran,  die  ich  im  Asienwerke,  S.  258  ver- 
öffentlicht habe;  sie  zeigt  einen  heiligen  Bau  im  Strahlen- 
kreis heiliger  Bogen.  (Vgl.  jetzt  Sarre,  Berliner  Museums- 
Berichte  LH,  S.  97).  Zu  diesem  mehr  oder  weniger  zieren- 
den Schmucke  tritt  dann  die  Landschaft  in  ihren  verschie- 
denen, eben  vorgeführten  Erscheinungs-  und  Bedeutungs- 
weisen. Die  heilige  Landschaft  an  sich  in  Felsstufen  mit 
einzelnen  Blumen,  Bäumen,  Tieren  und  Vögeln  um  das 
Rad,  darüber  die  Morgenwolke.  Dann  die  eigentliche 
Hvarenahlandschaft  mit  Wasser  und  den  zahnschnitt- 
artigen  Felsplatten  im  Vordergrunde,  dazu  den  Sinnbildern 
des  Hvarenah.  Oder  ähnlich  das  Paradies  mit  dem  Lebens- 
baum, aus  dessen  gespaltener  Wurzel  das  Lebenswasser 
entspringt.  Falls  in  der  Bildnerei  vereinzelt  Menschen- 
gestalten wie  Jima  als  guter  Hirt  oder  mehrfach  Darstel- 
lungen, wie  etwa  in  den  erhaltenen  Mithrasreliefs,  auf- 
treten, dann  ist  in  der  Malerei  eine  Landschaft  in  der  Art 
des  Utrechtspalters,  der  Tür  von  Sta.  Sabina  und  der 
Mosaiken  von  S.  Vitale  dazuzudenken. 

Wir  haben  unter  den  Paradiesesfreuden  gerade  die 
wichtigsten,  soweit  das  körperliche  Ausleben  eines  seeli- 
schen Bedürfnisses  in  Betracht  kommt,  weggelassen:  Jagd 
und  Fischfang  und  alles,  was  mit  der  Liebe  zusammen- 
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hängt.  Es  ist  bezeichnend,  daß  das  christliche  Paradies  sie 
beide  nicht  kennt  und  es  der  Bilderstürme  bedarf,  um 
wenigstens  Jagd  und  Fischfang  wieder  als  Kirchenschmuck 
zur  Geltung  zu  bringen.  Die  Liebe  bleibt  im  Abendlande 
künstlerisch  dem  Feudaladel  überlassen;  er  setzt  denn  auch 
in  der  Minne  fort,  was  Iran  ihm  vorerst  in  religiöser  Form 
vorgemacht  hatte.  Zu  seelisch  völlig  ausgebluteten  Dar- 
stellungen der  Genuß-  und  Prunkleidenschaften  haben  erst 
die  Höfe,  im  Osten  wie  im  Westen,  diese  altnordische  Pa- 
radiesesvorwegnahme  herabgewürdigt. 

Der  Tierkampf,  der  ursprünglich  den  Kampf  des  Guten 
und  Bösen  versinnbildlicht,  hat  gewiß  nach  dem  Ausweise 
der  armenischen  Handschriften  auch  im  Avesta  reichlich 
Verwendung  gefunden.  Dazu  eine  Fülle  anderer  Sinn- 
bilder, von  denen  in  meinen  verschiedenen  Werken  die 
Rede  war.  Was  wir  oben  in  der  Folge  von  Sinnbildern 
beschrieben  haben,  dürfte  nur  der  wesentlichste  Teil  des 
Bilderkreises  des  Avesta  sein.  Von  den  Sinnbildern  der 
Heiligkeit  war  von  allem  Anfang  an  eine  Gestalt  nach 
Europa  gewandert,  die,  wie  es  nach  dem  Ausweise  der 
Feueraltäre  von  Persepolis  und  der  Schauseite  des  Palastes 
von  Ktesiphon  scheint,  enger  mit  dem  Bauen  zusammen- 
hängt, der  heilige  Bogen  des  iranischen  Mazdaismus.  Man 
sieht  ihn  auf  Schritt  und  Tritt  nicht  zuletzt  auch  in  der 
Handschriftenmalerei  angewendet.  —  Anderes  wandert 
nach  der  anderen  Seite  von  Iran,  nach  Ostasien.  Aus  den 
einleitungsweise  aus  dem  Schosoin  (T.  52)  und  seinen 
Spiegeln  (T.  53)  gebrachten  Beispielen  war  zu  ersehen,  daß 
auf  Ostasien  durchschlagend  die  Landschaft  gewirkt  hat. 
Freilich  wurde  sie  vielfach  ihres  eigentlichen  Wesens, 
Sinnbild  der  Größe  und  Allmacht  Gottes  zu  sein,  ent- 
kleidet. Aber  eine  Gruppe  ist  doch  Zeuge  dafür,  daß  sie 
wenigstens  in  China  verstanden  und  ihrer  tieferen  Be- 
deutung nach  als  Sinnbild  erfaßt  wurde:  die  sogenannte 
Philosophenlandschaft,  von  der  aus  der  Sungzeit  noch  eine 
breite  Schicht  nachgewiesen  werden  kann1).  Es  wird  also 
wohl  die  Malerei  selbst  sein,  nicht  wie  nach  der  europä- 
ischen Seite  das  Mosaik,  sondern  wohl  eine  Art  Hand- 
schriftenmalerei, die  Iranisches  nach  dem  Osten  getragen 
hat.  Für  Mosaik  spricht  freilich  aus  verhältnismäßig  spä- 
ter Zeit  die  Nachricht  der  Stele  von  Singanfu,  aber  voraus 
werden  wohl  Avestahandschriften  gegangen  sein. 

Martin  bildet,  pl.  236,  Zierformen  eines  kufischen  Ko- 
rans des  9.  Jahrhunderts  aus  seinem  Besitze  ab,  die  eben- 
sogut aus  einer  Avestahandschrift  stammen  könnten  (T.  53, 
Abb.  149).  Wenn  ich  das  Blatt  schon  zur  Zeit  meiner 
Mschattaarbeit  gekannt  hätte,  würde  ich  es  immer  wieder 
zum  Vergleich  für  die  rechte,  stärker  iranische  Hälfte  der 
Schauseite  herangezogen  haben.  Der  Baum,  die  Flügel, 
die  Palmette  und  Flügelpalmette  usw.,  kehren  in  diesen 
Scheiben  immer  wieder,  ähnlich  übrigens  wie  schon  in  den 
Stuckresten  im  Berliner  Museum  (Altai-Iran,  S.  220)  und 


denen,  die  neuerdings  bei  den  Ausgrabungen  in  Ktesiphon 
gefunden  wurden. 

Tier-  und  Pfianzensinnbilder  in  Kreise  mit  Knopfrän- 
dern eingeschrieben  —  vergleiche  über  letztere  mein  „Hel- 
lenistische und  koptische  Kunst  in  Alexandria",  S.  89  f., 
sie  haben  zweifellos  ihre  bestimmte  Bedeutung  —  gehören 
nach  dem  Ausweise  sasanidischer  Seidenstoffe  zum  festen 
Bestand  iranischer  Kunst.  Bekannt  ist  ihre  Verwendung 
auf  dem  Gewände  des  Reiters  vom  Taq  i  bostan.  Die 
Hvarenahbedeutung,  die  solcher  Kleidung  innewohnt, 
läßt  sich,  wie  mir  H.  Eichholz-Maltzan  nach  einem  bei 
E.  Diez  in  Bryn  Mawr  gehaltenen  Referat  mitteilt,  schon 
in  den  Veden  in  ganz  breiter  Schicht  belegen.  Keine  Ge- 
stalt hat  mehr  auf  Europa  übergegriffen  als  der  Kreis  mit 
den  Tieren,  im  Norden  sowohl  wie  bei  den  Kroaten  und 
Langobarden  ist  er  heimisch.  Eichholz  weist  mir  ein  be- 
sonders erwähnenswertes  Beispiel  am  Eingange  der  Priorei 
von  S.  Miguel  de  Cuixa  in  Nordspanien  nach. 

Die  Freude  an  der  Schönheit  der  Schrift  (Kalligraphie) 
ist  der  Form  nach  ebenfalls  eine  Erscheinung,  die  nach 
einer  anregenden  Mitte  verlangt.  In  China  lebten  nach 
Krause,  I,  S.  132,  die  großen  Meister  der  Schönschrift, 
Wang  Hsi-chih  und  sein  Sohn  Wang  Hsien-chih,  schon  in 
der  Chinzeit  (221 — 206  v.  Chr.).  Der  Islam  scheint  die 
Vorliebe  für  die  Ausstattung  des  Kufi  im  ostiranischen 
Gebiet  übernommen  zu  haben  (Altai-Iran,  S.  183  f.);  man 
hat  die  Schönschrift  noch  in  Indien  höhergestellt  als  die 
Malerei.  Das  Abendland  freilich  hat  der  römischen  Nüch- 
ternheit erst  mit  dem  Aufkommen  der  mit  reichem  bild- 
losen Schmuck  ausgestatteten  Pergamenthandschrift  ab- 
gesagt; aber  gerade  diese  Einführung  leite  ich  auf  die 
mazdaistische  Art  zurück,  die  durch  die  Klöster  vermittelt 
wurde,  und  so  von  der  iranischen,  später  buddhistischen 
Mitte  ausgehend,  sich  überallhin  verbreitete.  (Cassiodor- 
Vivarium)2). 

Die  heilige  Schrift  in  der  heiligen  Landschaft,  das  scheint 
mir  das  Bild  des  seelischen  Gehaltes  besonders  reich  aus- 
gestatteter Avestahandschriften.  Ich  verstehe  darunter, 
daß,  ob  auf  jeder  Seite  bleibt  fraglich,  die  Schrift  in  einen 
landschaftlichen  oder  sonst  sinnbildlichen  Rahmen  von  der 
Art  gehängt  erschien,  wie  er  S.  135  und  S.  147  f.  besprochen 
wurde. 

Für  die  Entwicklung  ist  bezeichnend,  daß  wir  die  besten 
erhaltenen  Beispiele  des  Avestatypus  der  Ausstattung  ge- 
rade in  armenischen  Handschriften  finden.  Darin  könnte 
ein  Hinweis  liegen,  daß  schon  die  Arsakiden  den  Typus 
in  der  Zeit  zwischen  den  Achämeniden  und  Sasaniden 
kannten;  denn  die  christliche  Kunst  in  Armenien  zeigt  des- 
halb, wie  ich  schon  für  das  Bauen  nachweisen  konnte,  die 
engste  Verwandtschaft  mit  den  Baugestalten  des  Feuer- 
tempels, weil  es  das  Geschlecht  der  Arsakiden  war,  das 
sich  in  Armenien  weit  in  die  sasanidische  Zeit  hinein,  bis 


Vgl.  meine  „Bild.  Kunst  des  Ostens",  S.  72  f,  und  ABK.,  S.  CG  f. 


Ursprung  d.   christl.   Kirchenkunst,  S.   72. 


157 


zum  Jahre  428,  erhielt.  So  dürften  die  Armenier  auch,  als 
sie  um  300  einen  christlichen  Staat  aufrichteten,  für  die 
Ausstattung  ihres  neuen  heiligen  Buches  die  gewohnte  Art 
des  Avesta  beibehalten  haben. 

Die  Verbrennung  des  Avesta  hat  Asien  einen  viel  grö- 
ßeren und  für  uns  in  Europa  viel  schwerer  in  die  Waag- 
schale fallenden  Schaden  zugefügt  als  die  bald  darauf, 
213  v.  Chr.,  durch  den  „ersten  Kaiser"  Shih-huang-ti  (221 
— 209)  vorgenommene  Verbrennung  des  alten  Schrifttums 
in  China.  Erhalten  blieben  dort  nur  die  Werke  über  Land- 
bau, Medizin  und  Wahrsagerei,  während  am  stärksten 
durch  die  Vernichtung  die  konfuzianischen  Schriften  ge- 
troffen wurden  (Krause,  I,  S.  98),  was  freilich  ebensowenig 
(wie  in  Westasien  die  Verbrennung  des  Avesta)  verhin- 
derte, daß  die  Lehre  des  Konfutse  zur  Staatsreligion  er- 
hoben wurde,  früher  sogar,  als  der  Umschwung  in  Persien 
eintrat,  wo  der  Hellenismus  erst  durch  die  Parther  nieder- 
geworfen wurde.  Die  Handynastie  hob  die  Wirkung  der 
Shi-huang-ti-Gesetze  rasch  wieder  auf,  190  wurde  sogar 
formell  das  Bücherverbot  widerrufen.  Was  zurückblieb, 
war  da  wie  dort  die  Verwirrung  der  Überlieferung,  der 
Grund,  warum  wir  erst  heute  über  die  Textwiederherstel- 
lung hinaus  weitergehen  und  versuchen  können,  die  ur- 
sprüngliche Ausstattung  des  Avesta  zur  Sprache  zu  brin- 
gen. Das  Kunstgut  war  noch  mehr  als  das  Literaturgut 
selbst  zweifelhaft  geworden.  Was  die  Schrift  enthielt,  ret- 
tete die  asiatische  Gewohnheit  des  Auswendiglernens;  den 
Bilderkreis  aber  müssen  wir  heute  mühselig  aus  den  Nach- 
wirkungen durch  Rückschluß  wiederherzustellen  suchen. 

Für  die  Handschriftenforschung  wird  es  von  Bedeutung 
sein  festzustellen,  ob  etwa  schon  die  Avestahandschriften 
in  Klöstern  entstanden  und  in  diesen  der  Ursprung  der 
späteren  Schreibstube  zu  suchen  sei.  Wenn  ich,  wozu  meine 
Erfahrung  immer  wieder  drängt,  von  Indien,  Ostasien  und 
dem  Mittelmeerkreise  zurückschließe  auf  die  nach  allen 
Seiten  gebende  Mitte,  dann  liegt  auch  für  das  Kloster- 
wesen und  damit  die  Schreibstube  allmählich  Arbeitsstoff 
genug  vor,  der  zur  Annahme  solcher  Einrichtungen  im 
Mazdaismus  zwingt. 

Das  buddhistische  Kloster  bildet  vorläufig  den  bekannten 
Hauptherd  für  dahin  gerichtete  Untersuchungen  in  Asien. 
Es  fragt  sich  nur,  ob  dahinter  nicht  vielleicht  eine  maz- 
daistische  oder  bereits  vedische  Unbekannte  steckt  und 
diese  nicht  ebenso  wie  das  buddhistische  Klosterwesen  auf 
die  Entstehung  der  christlichen  Erscheinungen  verwandter 
Art  eingewirkt  habe.  Amida,  S.  371  f.  war  davon  die  Rede, 
daß  diese  Bewegung  von  Vorderasien  auf  den  Mittelmeer- 
kreis übergriff;  im  vorliegenden  Buche  gingen  wir  von  In- 
dien und  einer  Spätzeit,  weit  nach  dem  Untergang  der 
mazdaistischen  Welt  aus.  In  diesem  Kreis  übernimmt  die 
Rolle  des  Christentums  für  den  Westen  hier  im  Osten  der 
Buddhismus,  beziehungsweise  die  buddhistischen  Klöster. 
Sie  lieferten  wohl  jene  heiligen  Bücher,  die  immer  wieder 
nach  China  geholt  wurden,  so  als  der  Mönch  Fa-hsien  399 


nach  Indien  reiste.  Ausdrücklich  bezeugt  ist  die  Tatsache 
für  Hui-sheng  und  Sung-yün,  die  518 — 522  über  den  Pamir 
gingen  und  buddhistische  Bücher  aus  Indien  holten  (Krause, 
I,  S.  129).  Der  Mönch  Hsüan-tsang,  der  seine  große  Reise 
629 — 645  ausführte  und  darüber  ein  Werk  schrieb,  hat 
nicht  minder  zur  Ausbreitung  des  Klosterwesens  beige- 
tragen, jedenfalls  erfuhr  es  in  Ostasien  einen  außerordent- 
lichen Aufschwung,  insofern,  als  dort  nach  Krause  zahlreiche 
Klöster  entstanden.  Ähnlich  hat  noch  der  Abt  des  syrischen 
Klosters  an  den  Natronseen  im  10.  Jahrhundert  Bücher  aus 
Mesopotamien  nach  Ägypten  gebracht1)  wie  einst  schon 
Cassiodor  aus  Nisibis  nach  seinem  untenitalischen  Kloster 
Vivarium. 

Bei  alledem  trat  freilich  der  Mazdaismus  in  den  Hinter- 
grund, aber  man  darf  doch  nicht  vergessen,  daß  er  auch 
noch  nach  dem  Falle  der  Sasaniden  in  China  unter  dem 
Namen  Hsien-chiao  bekannt  war  und  im  Jahre  677  in 
Sh'ang-an  einen  Tempel  erhielt.  Sein  Dualismus  der  guten 
und  bösen  Kraft  wurde  mit  der  Naturlehre  des  Yin  und 
Yang  verglichen  (Krause,  I,  S.   139). 

Das  Avesta,  wie  vielleicht  schon  die  Veden,  gibt  also 
wohl  zusammen  mit  den  heiligen  Büchern,  die  bei  Buddhi- 
sten, Juden,  Christen,  Muhammedanern  und  Manichäern 
entstanden  —  die  heilige  Reihe  der  Runen,  das  Futhark 
nicht  zu  vergessen  —  den  Weg  der  Entwicklung  jener  Art 
Handschriftenausstattung,  die  wir  neben  der  antiken  auf- 
tauchen sahen,  aber  ebensowenig  wie  das  Mosaik  und  den 
Kuppelbau  über  dem  Quadrat  in  ihrem  Ursprung  erfassen 
konnten.  Daher  alle  die  Umwege  der  Erklärung,  wie  sie, 
zum  philosophischen  Irrlicht  gesammelt,  bei  Riegl,  vor 
allem  in  seiner  humanistischen  Zeit,  zutage  kamen;  ich 
habe  das  Mannus,  XX,  1928,  in  einem  Aufsatz  „Der 
Humanismus  und  die  Kunstgeschichte  des  Ostens  und 
Nordens"  beleuchtet.  Es  geht  nicht,  wir  müssen  die  Augen 
aufmachen  und  über  den  Jahrhunderte  alten  Aberglauben 
hinaus  dahin  gelangen,  daß  wir  die  geistige  Welt  in  dem 
Sinne  sehen,  wie  ich  das  in  „Forschung  und  Erziehung" 
dargelegt  habe.  Der  Norden  und  sein  asiatischer  Aus- 
breitungsherd Iran  müssen  endlich  in  ihrer  vollen  Bedeu- 
tung erkannt  und  mit  dem  Griechischen  und  Indischen  zu- 
sammen der  Antike  entgegengestellt  werden.  Die  Hand- 
schriftenausstattung bietet  ein  vorzügliches  Mittel,  in  die 
Notwendigkeit  dieser  Umschichtung  einzuführen. 

Wir  haben  bis  jetzt  nur  die  Glaubensseite  der  ganzen 
Frage,  die  sich  schließlich  auf  die  heiligen  Schriften  und 
das  Avesta  im  besonderen  zuspitzte,  betrachtet.  Die  kirch- 
liche und  wahrscheinlich  auch  schon  darstellende  Kunst  des 
höfischen  Mazdaismus  habe  ich  ganz  beiseite  gelassen. 
Die  Flachbilder  am  Taq  i  bostan  allein  aber  sind  Zeugnis 
genug  dafür,  daß  daneben  die  persische  Hofkunst  mit  der 
Darstellung,  wie  sie  in  der  Miniaturenmalerei  wieder  seit 
Behsad  etwa  erhalten  ist,  nicht  etwa  erst  als  eine  Schöpfung 

])  Vgl.  meinen  Aufsatz  im  Oriens  Christians,  I,   1901,  S.  356  f. 
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der  Spätzeit  betrachtet  werden  darf,  sondern  auf  eine  feste 
Überlieferung  zurückgeht,  die  gelegentlich  durch  den  Is- 
lam, die  Türken  oder  Mongolen  zurückgedrängt  worden 
sein  mag,  aber  immer  wieder  zu  neuem  Leben  erwachte. 
Behsads  Ruhm  scheint  darin  zu  bestehen,  daß  er  wie  Firdusi 
eine  Art  Wiedergeburt  vollzog,  wodurch  angeregt,  ist 
allerdings  eine  Frage,  um  die  sich  vieles  dreht.  Aber  wor- 
aufhin haben  denn  die  Sasaniden  ihre  Wiedergeburt  des 
Altpersischen  vorgenommen?  Es  werden  sich  eben  doch 
nicht  nur  Felsbilder,  sondern  auch  Handschriften  über  die 
Verbrennung  durch  Alexander  und  die  übrigens  zum  Teil 
fragliche  Vernichtung  durch  den  Islam,  die  Türken  und 
Mongolen  weg  hinübergerettet  haben.  Wenn  wir  sie  bis 
heute  nicht  nachweisen  können,  so  besagt  das  gar  nichts; 
nur  der  Historiker  kann  den  Mut  aufbringen,  zu  glauben, 
daß,  was  die  Geschichtsforschung  zutage  gefördert  hat,  zu 
irgend  einer  abschließenden  Stellungnahme  hinreicht;  wir 
wissen  heute,  was  die  Lücken  bedeuten,  und  die  persische 
Handschriftenmalerei  der  mazdaistischen  Zeit  ist  eine  der 
größten  und  wichtigsten,  die  überhaupt  besteht,  nicht  nur 
auf  dem  Gebiet  der  religiösen  Malerei.  Das  Schlagwort 
„Avesta"'  bezeichnet  nur  die  eine  der  bestehenden  Lücken. 
Dagegen  steht  die  Kenntnisnahme  der  weltlichen 
Bewegung  im  gleichen  Gebiete  der  Handschriftenmalerei, 
zu  der  der  Hamsaroman  einen  nicht  zu  mißachtenden 
Schlüssel  bietet,  noch  aus.  Auch  erinnern  wir  uns  (oben 
S.  110),  daß  neben  der  Nachricht  des  Herodot,  die  Perser 
hätten  ihre  heiligen  Schriften  von  altersher  auf  eintausend- 
zweihundert Ochsenhäuten  niedergeschrieben,  die  zweite 
Nachricht  des  Ktesias  steht,  wonach  sie  die  Taten  der  Alten 
auf  Tierhäute,  Chroniken,  die  man  „Königliche  Häute" 
nannte,  aufgezeichnet  hätten. 

F.  Die  Heldensage.  Von  der  bildlosen  Art  der  irani- 
schen Handschriftenmalerei  religiöser  Art  konnten  wir 
rückschließend  von  ihren  Ausbreitungsgebieten  aus  noch 
eine  immerhin  greifbare  Vorstellung  geben;  viel  schwerer 
ist  das  der  Fall,  soweit  die  sinnbildliche  „Darstellung" 
weltlicher  Art  in  Betracht  kommt.  Schon,  indem  ich  diese 
Darstellung  sinnbildlich  nenne,  liegt  darin  ausgesprochen, 
daß  es  sich  nicht  im  Sinne  der  altorientalisch-hellenistisch- 
römischen, europäisch  gewordenen  Machtkunst  um  Wirk- 
lichkeit oder  gar  um  schale  Allegorie  handelt,  sondern  wie 
im  Altgriechischen  um  eine  Zeichensprache,  in  der  die  Zei- 
chen nicht  einen  äußerlich  und  willkürlich  angehefteten 
Wert,  sondern  seelisches  Eigenleben  haben.  Als  Ausgangs- 
punkt für  diese  Art  Darstellung  in  Asien  kommt  auch  wie- 
der das  iranische  Gebiet  in  Betracht.  Ausschlaggebend  sind 
in  diesen  Sinnbildern  die  Naturgestalten.  Wir  stehen  mit 
der  Mogulmalerei  freilich  in  der  Zeit  des  Islam,  der  reli- 
giös streng  bildlos  war.  Sind  auch  Semiten  Schöpfer  und 
Ausbreiter  des  Islam,  später  altaische  Völker  dessen  Ver- 
walter und  Kämpfer,  so  scheint  im  Schöpferischen  der  Ein- 
bildungskraft  doch   immer  wieder   der   arische   Einschlag 


entscheidend.  Nur  so  ist  verständlich,  wie  gerade  die  Ge- 
gend, die  in  der  Entwicklung  des  Ariertums  vielfach  den 
Ausschlag  gab,  auch  die  geistige  Blüte  des  Islams  zeitigte 
und  ein  Firdusi  in  der  Nähe  des  gleichen  Gebiets  auf- 
treten konnte,  in  dem  die  Veden  entstanden  und  Zara- 
thustra  lehrte.  Die  Kämpfe  des  Mahabharata  und  des 
Schahnameh  spielen  annähernd  in  der  gleichen  örtlichkeit 
und  werden  von  Angehörigen  arischer  Völker  besungen. 
Ähnlich  wird  es  wohl  auch  im  Gebiete  der  bildenden  Kunst 
gewesen  sein. 

Brown,  S.  34  hat  ganz  recht,  wenn  er  sagt,  diese  Kunst 
sei  so  vollständig  verschwunden,  daß  nur  hie  und  da  ihre 
Motive  festgestellt  werden  könnten;  als  solche  sieht  er  an 
die  bandartig  fliegenden  Gewandfalten,  vielleicht  geflü- 
gelte Figuren,  Drachen,  Fabelwesen  und  dergleichen.  Ich 
gehe  etwas  weiter:  auch  in  der  weltlichen  Miniaturen- 
malerei handelte  es  sich  in  erster  Linie  nicht  um  Gestalten, 
sondern  um  seelische  Gehalte,  die  sich  wie  in  Hellas  vor- 
nehmlich in  der  menschlichen  Gestalt,  so  in  Iran  mit  Vor- 
liebe durch  die  Landschaft  und  ihre  Zeichen  anschaulich  zu 
machen  wußten  und  die  menschliche  Gestalt  erst  in  diesem 
Rahmen  auftreten  ließen. 

Die  iranische  Miniatur  ist  Landschaft,  in  gewissem 
Sinne  auch  im  Innenraume,  läßt  infolgedessen  der  mensch- 
lichen Gestalt  Bewegungsraum,  sieht  sie,  wenn  sie  sie  über- 
haupt als  Teil  in  das  Ganze  hineinzieht,  niemals  als  Masse 
geschlossen,  sondern  als  eine  Art  Streumuster  in  der  Fläche 
der  Landschaft  an.  Die  künstlerische  Eigenart  scheint  eben 
in  der  wechselnden  Anordnung  von  Bäumen,  Blumen, 
Bauten  und  auch  menschlichen  Gestalten  als  Teil  der  Land- 
schaft zu  liegen,  nicht  wie  in  Europa  in  der  Durchbildung 
der  menschlichen  Gestalt  selbst,  einzeln  oder  in  Gruppen. 
Nehmen  wir  als  Beispiel  eines  der  am  häufigsten  vorkom- 
menden Bilder,  „Khosrau  und  Schirin".  Der  Gegenstand 
schon,  wie  Khosrau  die  Schirin  von  ferne,  also  durch  die 
zwischenliegende  Landschaft  sieht,  ist  kennzeichnend.  In 
Europa  hat  als  einer  der  ersten  im  Tafelbilde  Giorgione 
seine  „Familie"  im  Palazzo  Giovanelli  ähnlich,  nur  im 
Nebeneinander  angeordnet.  In  Persien  wechselt  die  Land- 
schaft und  wie  die  beiden  Menschengestalten  in  ihr  zu- 
einandergestellt  sind  von  Bild  zu  Bild  im  Übereinander. 

Der  Hamsaroman  erschien  indem  erhaltenenTeile,  seiner 
Erscheinung  nach,  in  der  Hauptsache  ein  Werk  indischer 
mehr  fast  als  persischer  Künstler;  noch  steht  aus,  ihn  der 
Bedeutung  nach  zu  betrachten.  Die  Hauptfrage  bleibt, 
wie  kommt  die  Darstellung  in  die  islamische  Malerei  und 
warum  mußten  gerade  die  Muhammedaner  die  darstel- 
lende Malerei  weltlicher  Art  auf  indischem  Boden  zu 
neuem  Leben  erwecken?  Es  ist  also  im  wesentlichen  die 
Vereinigung  von  Islam  mit  sachlicher  Gebundenheit  in 
Darstellung  von  weltlichen  Gegenständen  und  lebenden 
Gestalten  in  der  Landschaft,  die  uns  hier  beschäftigt. 

Wenn  ich  meine  zahllosen,  im  Lauf  einer  Lebensarbeit 
auf    Asien    gerichteten    Einzelbeobachtungen    überblicke, 
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dann  muß  es  Iran  sein,  das  nicht  nur  sittlich,  sondern  vor 
allem  auch  dichterisch  nach  allen  Himmelsrichtungen  hin 
in  der  Art  befruchtend  gewirkt  hat,  daß  vor  allem  auch 
die  Fassung  nordischer  Sagenstoffe  von  dort  aus  den  Weg 
sowohl  nach  Asien  wie  zum  Teil  nach  Europa  fand, 
soweit  nicht  der  Norden  selbst  in  Europa  sein  altes  Aus- 
breitungsgebiet behauptete.  Es  ist  die  vergleichende 
Mythenforschung,  mit  der  es  der  Kunstforscher  da  zu  tun 
bekommt,  die  sich  jetzt  allmählich  aus  ihren  Anfängen  zu 
einer  großen  und  fruchtbaren  Gesamteinstellung  auf  allen 
Geistesgebieten  des  Nordens  aufschwingt  und  das,  was  ur- 
sprünglich die  sogenannten  Mondmythologen  allein  zu 
enträtseln  suchten,  auf  Grundlagen  zu  stellen  beginnt,  die, 
sobald  man  sie  ernstlich  gegeneinander  abwägt,  für  die 
europäische  Wissenschaft  und  die  deutsche  im  besonderen 
überaus  wertvoll  zu  werden  versprechen.  Ich  denke  dabei 
an  Versuche,  wie  den  von  H.  Wirth,  „Der  Aufgang  der 
Menschheit"  und  Schliephacks,  „Altnordland"  (Ringendes 
Deutschtum,  IX/X,  1929/30).  Die  Neigung  zum  Mythos 
gehört,  scheint  es,  in  den  Bereich  des  Blutes:  Das  Aus- 
spinnen von  Vorstellungen,  die  den  Menschen  heldenhaft 
mit  der  Natur  ringen  lassen  und  durchsetzt  sind  von  einem 
Sehnsuchtsmotiv.  Es  gibt  eine  ältere  westliche  Nordgruppe 
solcher  ursprünglich  mündlicher  Überlieferungen,  die  am 
Mittelmeer  greifbar  wird,  und  eine  jüngere,  wie  es  scheint, 
durch  die  Indoarier  angeregte.  Zu  letzterer  gehört  zum 
Beispiel  vielleicht  schon  das  Gilgameschepos,  das  in  Keil- 
schrift auf  zwölf  Tontäfelchen  auf  uns  gekommen  ist  und 
in  mancher  Beziehung  in  der  Freundschaft  zwischen  dem 
Helden  und  dem  Waldmenschen  Enkidu  (Eabani)  merk- 
würdig anklingt  an  die  Freundschaft  zwischen  Hamsa  und 
Amr.  Jensen  hat  die  Dichtung  („Das  Gilgamesch-Epos  in 
der  Weltliteratur")  behandelt,  Budge  eine  bildende  Nach- 
dichtung von  heute  einbegleitet  (Boyadjian,  Gilgamesh,  A 
dream  of  the  eternal  quest,  1924),  die  den  Kunstforscher 
immerhin  anregen  mag  insofern,  als  darin  versucht  wird, 
den  anschaulichen  Gehalt  dieser  Dichtung  in  Bildern  zu 
fassen. 

Wir  stellen  das  Heldenepos  der  Griechen,  die  Ilias, 
derart  ausschließlich  in  den  Vordergrund,  daß  kaum  Platz 
für  die  iranische  Heldensage  bleibt.  Und  doch  liegt  in 
Paris  seit  1762  die  Handschrift  des  Barzunameh,  von  der 
Jensen  sagt,  sie  müßte  in  erster  Reihe  von  allen  mittel- 
alterlich-persischen Epen  herausgegeben  werden.  Suhtschek 
nennt  sie  das  Schwesterbuch  der  Parzivalsage.  Hier  sei 
nur  gesagt,  daß  das  Barzunameh  hundertdreißigtausend 
Zeilen  hat,  etwa  zehnmal  so  viel  wie  der  Homer.  Aber  wer 
kümmert  sich  darum! 

Das  Vorland  Indiens,  das  heutige  Afghanistan  mit  dem 
angrenzenden  Churasan  und  Transoxanien  bilden  den 
Boden,  in  dem  die  nordische  Überlieferung  ähnlich  wie 
dem  Glauben  nach  im  Mazdaismus,  so  auch  den  Sagen- 
stoffen nach  in  der  bildenden  Kunst  festen  Fuß  gefaßt 
hat,  eben  da,  wo  Firdusi  die  mittelpersische  Heldensage 


im  10.  Jahrhundert  neu  belebt.  Dort  liegt  auch  jenes  Koh  i 
kuadscha,  von  dessen  landschaftlicher  Erscheinung  schon 
oben  S.  149  die  Rede  war,  eine,  vielleicht  die  wichtigste 
Stätte  altmazdaistischen  Kultes  und  eine  Ausgrabungs- 
stätte ersten  Ranges. 

Schon  als  wir  unter  „Lage"  die  Schrift  und  den  bildlosen 
Zierat  betrachteten,  ließ  sich  auf  eine  maßgebende  Rolle 
Irans  schließen.  Hier  nehmen  wir  die  Frage  von  einer  an- 
deren Seite  wieder  auf,  die  ihre  Richtung  von  der  Mogul- 
malerei aus  bekommt  insofern,  als  sie  von  dem  einschnei- 
denden Unterschied  zwischen  Hamsaroman  und  der  gan- 
zen übrigen  Malerei  in  Handschriften  und  auf  Einzel- 
blättern ausgeht. 

Im  Hamsaroman  ist  alles  unwirklich,  ein  Gleichnis,  alle 
anderen  Handschriften  und  Einzelblätter  sind  in  der  bild- 
lichen Ausstattung  ein  Abklatsch  ihrer  Zeit  oder  der  Um- 
gebung ihres  jeweiligen  Abgotts.  In  diesem  Bedeutungsge- 
gensatz stehen  zwei  Welten  Rücken  an  Rücken:  die  ausster- 
bende iranische  Welt  und  die  der  vorgelagerten,  auch  der 
persischen  Gebiete,  zu  deren  Träger  sich  von  China  aus  die 
Mongolen  gemacht  haben.  Hier  schon  ist  als  entscheidend 
hervorzuheben,  daß  der  Hamsaroman  nicht  die  iranische, 
sondern  die  indische  Art  der  indoarischen  Überlieferung 
in  der  bildenden  Kunst  vertritt.  Das  dürfte  für  die  Vor- 
stellung iranischer  Miniaturenkunst  zu  berücksichtigen 
sein.  Ich  suche  nachfolgend  die  iranische  Art  weltlicher 
Handschriftenmalerei  herauszuarbeiten. 

In  der  bildenden  Kunst  wird  man  vielleicht  die  Dar- 
stellung der  ursprünglich  nur  mündlich  verbreiteten  Sagen- 
stoffe des  Nordens  deutlicher  nach  iranischem  und  indi- 
schem Gut  unterteilen,  und  alle  drei  besser  untereinander 
scheiden  können  als  in  der  Wortüberlieferung.  Daß  in- 
dische und  europäische  Märchen  bis  fast  auf  den  gleichen 
Wortlaut  übereinstimmen  können,  ist  längst  anerkannt 
(Deutsche  Literaturzeitung  1905,  S.  1971).  Die  Vorstel- 
lungen, die  sich  aus  dem  Erbe  des  Iranismus  herschreiben, 
gliedern  sich  in  drei  Hauptrichtungen,  alle  Bedeutungs- 
werte darstellend:  die  eine  auf  eine  Kraft  weisend,  die 
erst  durch  Berührung  mit  der  Südkunst  im  Wege  der 
menschlichen  Gestalt  zu  anschaulicher  Gestaltung  gelangte, 
die  andere,  die  sich  in  der  Landschaft  auslebt.  Sie  kann 
wieder  von  zweierlei  Art  sein.  Ich  bespreche  zuerst  die 
Sinnbilder  ohne  menschliche  Gestalt  und  gehe  erst  am 
Schluß  auf  die  Landschaft  mit  sinnbildlichen  Menschen- 
gestalten ein.  Vorher  aber  sei  ein  Wort  über  den  Hamsa- 
roman als  Heldensage  vorgebracht. 

In  der  Ausstattung  der  Handschriften  mit  Bildern  durch 
die  Mogulkaiser  steht  wohl  kaum  zufällig  der  Hamsaroman 
an  der  Spitze.  Um  1550  unter  Humajun  begonnen,  wird 
er  erst  in  langjähriger  Arbeit  unter  Akbar  um  1575  fertig. 
Eine  scheinbar  nebensächliche  Beobachtung  kann  den  Aus- 
gangspunkt der  Forschung  bieten,  die  nämlich,  daß  der 
„Hamsaroman"  ein  ausgesprochenes  Heldenlied  ist,  das 
ursprünglich  wohl  nicht  unmittelbar  mit  dem  Hof  zu  tun 
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hatte.  Höfisches  Leben  spielt  zwar  in  dieses  Abenteurer- 
leben hinein,  aber  die  Grundlage  an  sich  bildet  doch  das 
Ausziehen  voll  kühnen  Wagemutes.  Der  Verzicht  auf  na- 
türliche Möglichkeit  und  kritische  Riditigkeit,  die  einen 
Nichtkenner  des  Ostens  wie  Wilpert  (Art  bulletin,  vgl. 
meine  Zurückweisung  ebenda,  X,  1928,  S.  2  f.)1)  veranlassen 
konnte,  höchst  wertvolle  Schöpfungen  der  altchristlichen 
Kunst  Syriens  für  gefälscht  auszurufen,  gibt  dem  Schöpfer 
der  Bilder  des  Hamsaromanes  eine  Freiheit,  die  alles  dar- 
zustellen vermag,  es  kann  an  römischem,  nüchternem  Maß- 
stabe gemessen  noch  so  sehr  wider  alle  Natur  sein,  so  zum 
Beispiel  wie  Hamsa  mit  einem  Fußtritt  einen  Reiter  samt 
Pferd  auf  den  Rücken  wirft,  bei  Glück,  S.  26,  Abb.  2  oder 
Said  einen  Elefanten  stemmt  (Glück,  Tafel  29)  und  was 
sonst  zu  den  Leistungsfähigkeiten  eines  Helden  gehört. 

Was  der  Hamsaroman  gibt,  ist  eben  ohneweiters  er- 
kennbar nicht  Wirklichkeit,  sondern  Sinnbild,  Sinnbild 
eines  untadeligen  Helden,  der  Weg,  den  er  unter  Müh- 
salen  und  Gefahren  kämpfend  gehen  muß,  um  ein  Ziel 
zu  erreichen.  Darin  gehört  der  Roman  durchaus  zusammen 
mit  all  den  Sagen,  Märchen  und  Rätseln,  die  Sinnbild 
eines  Suchens  sind,  das  aus  der  Innenwelt  stammt  und 
durch  die  Außenwelt  zum  Ziele  führt.  In  einer  leider  un- 
gedruckten Dissertation  hat  Karl  Prochaska-Ortner  im 
Anschluß  an  die  Deckenmalereien  romanischer  Kirchen 
1929  zu  zeigen  versucht,  daß  es  sich  dabei  im  europäischen 
Norden  wie  in  Iran  um  den  Weg  aus  der  irdischen  in  eine 
jenseitige  Welt  handelt.  Der  Hamsaroman  ist  nur  ein 
letzter,  später  Vertreter  in  Form  der  Heldensage. 

Was  am  Hamsaroman  nicht  indisch,  sondern  indoarisch, 
iranisch  ist,  macht  sich  also  nicht  so  sehr  in  der  Erschei- 
nung als  in  der  Bedeutung  geltend.  Uns  liegt  hier  nur 
noch  daran,  beim  Hamsaroman  sowohl  dem  Worte  wie 
besonders  dem  Bilde  nach  zu  überlegen,  inwieweit  die  in 
meinem  Asienwerk  ausführlich  besprochene  Neigung  zum 
immerwährenden  Wiederholen  des  vor  Zeiten  Geschaffe- 
nen auch  noch  für  dieses  Spätwerk  zutrifft.  In  H.  Glücks 
Nachlaß  fand  ich  in  diesem  Belange  folgende  Bemerkung 
niedergeschrieben: 

„Als  ich  im  Jahre  1925  die  Miniaturen  des  Hamsaroma- 
nes herausgab,  handelte  es  sich  um  eine  Erzählung,  die 
zwar  in  der  Zeit  Mohammeds  spielte,  deren  Illustrationen 
aber  ganz  die  Gestaltenwelt  der  Zeit  ihrer  Entstehung  ver- 
wendeten, so  also,  als  ob  die  Helden  jener  Geschichte  etwa 
tausend  Jahre  gelebt  hätten.  Kaum  irgendwo  waren  Über- 
kommenheiten  zu  bemerken,  wie  sie  etwa  in  persischen 
Miniaturen  —  zum  Beispiel  bei  Darstellungen  altpersischer 
Könige  —  mehr  oder  weniger  deutliche  Anklänge  an  die 
alten  historischen  Gestalten  ergeben.  Einem  solchen  Histo- 
risieren, das  im  Vergleich  zu  europäischem  Brauch  freilich 
fast  versdiwindend  zu  nennen  ist,  steht  die  Mogulmalerei 
völlig  fern.  Ja,  es  muß  gerade  für  die  frühmongolische  Zeit, 
vor  Dschehangir,  in  der  man  noch  eine  besondere  Freude 

')  Vgl.   dazu  jetzt  auch  Oriens  christ.   1932,  S.  229  f. 


an  reich  illustrierten  Werken  hatte,  als  besonders  stark 
und  lebendig  berühren,  daß  man  die  Gestaltvorstellungen 
der  eigenen  Umwelt  auf  die  Geschehnisse  längst  vergan- 
gener Zeiten  übertrug.  Was  uns  historisch  denkenden 
Europäern  von  heute  merkwürdig  erscheinen  könnte,  muß 
allerdings  von  der  völlig  unhistorisierenden  Grundstim- 
mung  Indiens  aus  als  das  Selbstverständliche  gelten.  Ja, 
man  darf  sogar  erwarten,  daß  aus  dieser  so  wenig  rück- 
schauenden Kultur  heraus  die  genaue  Beobachtung  der 
umgebenden  Gestaltenwelt  um  so  eindringlicher  und  mit 
einer  sachlichen  Genauigkeit  gehandhabt  wird,  die  uns 
zwar  höchst  verläßliche  Bilder  der  zeitgenössischen  Er- 
scheinungswelt hinterließ,  künstlerisch  aber  als  trocken  und 
pedantisch  anmutet.  Für  die  Forschung  nach  den  Realien 
jener  Kultur  müssen  solche  Malereien  von  um  so  größerem 
Werte  sein,  wenn  es  sich  nicht,  wie  noch  in  der  Zeit  Akbars, 
um  jene  Illustrierung  von  Erzählungen,  sondern  wie  in 
der  Folgezeit  immer  mehr  um  die  Darstellung  zeitgenössi- 
scher Ereignisse  oder  Personen  handelte." 

„Jener  unhistorische  Geist  mußte  freilich  auch  zu  einer 
anderen  Erscheinung  führen,  die  mit  der  sachlichen  Nach- 
bildung der  zeitgenössischen  Umgebung  geradezu  in 
Widerspruch  zu  stehen  scheint.  An  vielen  Bildern  oder 
deren  Einzelheiten  ist  zu  erweisen,  daß  sie  Gestalten  und 
oft  auch  ganze  Kompositionen  aus  einer  früheren  Periode 
—  sei  es  innerhalb  der  Mogulära,  aber  auch  weit  in  die 
Jahrhunderte  vor  dieselbe  zurückreichend  —  übernommen 
haben,  so  daß  man  meinen  könnte,  gerade  hier  falle  die 
historische  Überlieferung  besonders  stark  ins  Gewicht. 
Man  wird  allerdings  bald  gewahr,  daß  es  sich  um  fest- 
stehende Typen  handelt,  die  nicht  etwas  bloß  als  Bild- 
vorstellungen und  ohne  Zusammenhang  mit  der  Natur 
von  Generation  zu  Generation  übernommen  wurden,  son- 
dern eben  auch  in  der  Umwelt  gleichsam  als  immerwäh- 
rende Vorbilder  dauernd  durch  Jahrhunderte  vorhanden 
waren.  Oder  aber  es  handelte  sich,  eben  aus  diesem  Man- 
gel an  historischem  Gewissen  heraus,  um  das  fortgesetzte 
Kopieren  eines  bestimmten  Vorbildes,  wobei  der  Begriff 
eines  geistig-künstlerischen  Eigentums  völlig  außer  Be- 
tracht bleibt,  und  dementsprechend  auch  gar  kein  Gewicht 
darauf  gelegt  wird,  die  Kopie  mit  einer  besonderen  indi- 
viduellen Art  zu  durchsetzen  und  ihr  dadurch  neuen  Ori- 
ginalitätswert zu  verleihen.  Dieses  Kopistentum  ist  es,  das 
allerdings  die  zeitliche  Bestimmung  der  Bilder  sehr  er- 
schwert; sie  erscheint  oft  nur  dann  möglich,  wenn  das 
Mißverstehen  einer  Einzelgestalt  oder  die  Zugabe  eines 
der  Zeit  des  Kopisten  geläufigen  scheinbar  nebensächlichen 
Details  etwa  modischer  Art  die  Nachbildung  verrät1)." 

Der  Hamsaroman  geht  dem  Worte  nach  zurück  in  die 
Zeit  der  Glaubenskämpfe  des  Islam  als  Sinnbild  des  reli- 
giösen Machtringens.  Es  sieht  so  aus,  als  hätten  Humajun 
und  Akbar,  die  dem  Eroberer  Babur  nach  wenigen  Jahren 

=)  Vgl.  Die  armenische  Seidenstickerei,  ABK,  S.  2.r)0,  Abb.  241. 


1 1     Asiatische  Miniaturenmalerei 


161 


in  der  neubegründeten  Macht  über  Indien  folgten,  diese 
Kämpfe  sinnbildlich  wieder  ins  Gedächtnis  rufen  wollen. 
Daher  die  auffallende  Bestellung  und  der  Riesenaufwand, 
der  für  dieses  Werk  gemacht  wurde.  Humajun  hatte  die 
Bedeutung,  die  man  dem  Roman  gab,  wohl  am  Hofe  des 
Tamasp  kennengelernt  und  sich  gleich  an  dessen  Hofe  und 
von  Herat  aus  der  Künstler  versichert,  die  imstande  waren, 
das  Werk  auszuführen.  Wie  weit  sich  diese  an  eine  längst 
feststehende  Überlieferung  hielten  und  die  Bilder  nur  zeit- 
gemäß überarbeiteten,  das  wird  wohl  noch  einmal  festzu- 
stellen sein,  wenn  mehr  Vergleichsstoff  bekannt  sein  wird. 
Ich  habe  den  Roman  an  dieser  Stelle  des  Entwicklungsauf- 
baues eingefügt,  weil  er,  obzwar  von  allen  Werken  der 
Mogulmalerei  am  stärksten  von  indischer  Gestalt  und 
Form  erfüllt,  dieser  Erscheinung  doch  eine  Bedeutung 
gegenüberstellt,  die  mit  Indien  nichts  zu  tun  hat  —  soweit 
nicht  nordische  Art  auch  dort  Wurzel  faßte  und  im  Ge- 
blüt der  späten  Vertreter  indischen  Volkstums  nachwirkte. 
Alle  solche  Überlegungen  müssen  mitsprechen,  wenn  wir, 
von  dem  Berichte  des  Abu'l  Fasl  ausgehend,  die  Ge- 
schichte des  Hamsaromanes  in  seiner  Fassung  von  Wort 
und  Bild  durch  Humajun  und  Akbar  feststellen  wollen. 
Darüber  später,  wenn  vom  Machtwillen  der  Moguln  die 
Rede  sein  wird.  Zunächst  also  sehe  ich  den  Hamsaroman 
als  Ganzes  für  eine  Art  sinnbildlichen  Aufrufs,  ursprüng- 
lich im  Sinne  arischen  Geblütes  an,  jetzt  als  ein  Spiegel- 
bild der  Kämpfe,  die  der  Islam  und  die  Moguln  im  be- 
sonderen, um  sich  einen  Ersatz  für  das  verlorene  Ferghana 
zu  schaffen,  auf  indischem  Boden  durchzukämpfen  hatten. 
Diese  von  blühender  Einbildungskraft  gesättigte  Schöpfung 
steht  im  Rahmen  der  Mogulmalerei,  scheint  es,  einzig  da. 
Zwar  können  wir,  was  hier  in  langer  Folge  vor  uns  hin- 
tritt, auch  sonst,  wie  sich  zeigte,  in  vereinzelten  Spuren 
noch  nachwirkend  aufspüren,  aber  im  allgemeinen  ist  das 
nordische  Blut  sonst  in  der  bildenden  Kunst  in  einem  auf- 
lallenden Rückgange.  Der  Umfang  des  Romanes  mit  seinen 
ursprünglich  eintausendvierhundert  großen  Blättern  er- 
innert wie  ein  letzter  Ausklang  an  die  eintausendzweihun-, 
dert  Ochsenhäute  der  heiligen  Schriften  der  Perser,  bezie- 
hungsweise an  die  ebenfalls  groß  auf  Ochsenhäute  ge- 
schriebenen „Königlichen  Häute".  Am  Anfange  könnten 
hier  Darstellungen  des  Mahabharata  gestanden  haben,  wie 
ja  eine  noch  in  Mahavellipur  in  Steinbildern  erhalten  ist. 
Da  die  Entwicklung  im  übrigen  hauptsächlich  eine  höfische 
ist,  gehen  wir  erst  später  darauf  näher  ein. 

G.  Ausbreitung  der  iranischen  Miniaturenmalerei.  Wie 
das  westarische  Hellas,  so  hat  auch  das  ostarische 
Iran  immer  wieder  Völker,  die,  irgendwie  von  Natur 
aus  verwandt,  mit  ihm  in  Berührung  traten,  künstlerisch 
gefangengenommen,  die  mit  dem  Islam  vordringenden 
Araber  ebenso  wie  später  die  Mongolen,  die  Griechen 
der  alexandrinischen  Zeit  ebenso  wie  später  das  ge- 
samte Europa.  Der  Kunstforscher  sieht  sich  auf  Schritt  und 


Tritt  gezwungen,  in  Iran  einen  geistigen  Mittelpunkt  an- 
zunehmen, der  von  altersher  Vorderasien  ebenso  wie  In- 
dien und  China  befruchtet  hat.  Immer  und  überallhin 
wirken  die  Gestalten  einer  von  Tieren  und  Pflanzen  be- 
lebten Landschaft,  die  entweder  als  Ganzes  oder  in  Einzel-, 
beziehungsweise  Gruppengestalten  sinnbildliche  Bedeu- 
tung haben.  Leider  sind  wir  heute  noch  nicht  imstande, 
diesen  iranisch-westasiatischen  Kern  selbst  zu  fassen, 
müssen  uns  vielmehr  begnügen,  durch  Rückschluß  von  den 
Ausbreitungsgebieten  her  auf  dessen  notwendige  An- 
nahme aufmerksam  gemacht  zu  haben.  Bei  diesem  Nach- 
weis gingen  wir  nach  Möglichkeit  von  Indien  aus  und 
können  den  Abschnitt  nicht  schließen,  ohne  wenigstens  lür 
die  Handschriftenkunst  schon  hier  ein  Wort  über  ihre 
Ausbreitung  zu  sagen.  Wenn  wir  nicht  Iran,  beziehungs- 
weise den  Mazdaismus  als  Mittelpunkt  einer  nach  allen 
Seiten  anregenden  Miniaturenmalerei  annehmen,  dann 
bleibt  unverständlich,  wie  die  Germanen  seit  der  Völker- 
wanderung, die  Byzantiner  seit  den  Bilderstürmen,  das 
Abendland  seit  dem  15.  und  Indien  seit  dem  16.  Jahr- 
hundert zum  Träger  einer  Handschriftenmalerei  werden 
konnten,  die  einmal  von  Iran  aus  mit  dem  Sinnbild,  be- 
ziehungsweise der  Landschaft,  das  andere  Mal  höfisch  von 
Persien  aus  im  Wege  der  menschlichen  Gestalt  in  der 
Landschaft  angeregt  oder  in  ihrer  Eigenart  verstärkt  wor- 
den sein  dürfte.  Ich  gehe  dieser  Bewegung  in  umgekehrter 
Richtung  wie  bisher,  also  nicht  von  den  Ausbreitungs- 
gebieten zurückschließend,  sondern  von  Iran  aus  in  Kürze 
nach.  Dabei  wird  immer  im  Auge  zu  behalten  sein,  welche 
Art  der  irano-persischen  Überlieferung  am  Werke  ist,  die 
der  religiösen  Avestaausstattung  oder  die  weltliche  Art  der 
persischen  Heldensage. 

Das  früheste  Beispiel  iranischer  Art  auf  dem  Boden 
Roms  und  im  Gebiete  der  Handschriftenmalerei  dürfte  der 
Kalender  des  Philokalos  vom  Jahre  354  sein.  Er  ist  zwar 
nicht  erhalten,  aber  ich  habe  ihn  schon  1888  im  Ergän- 
zungshefte I  des  Jahrbuchs  des  deutschen  archäologischen 
Instituts  wiederherzustellen  versucht.  —  Soweit  die  Antike; 
dann  die  christliche  Kunst. 

Es  hat  keinen  Zweck,  hier  nochmals  der  wichtigen 
Wurzel  der  altchristlichen  Kunst  im  Iranismus  im  allge- 
meinen nachzugehen,  die  Frage  ist  in  allen  meinen  Schrif- 
ten berührt.  Hier  sei  nur  jener  Beitrag  meines  Mitarbeiters 
J.  Zykan  zu  Ende  geführt,  den  ich  oben  S.  140  mit  Bezug 
auf  den  an  der  Wurzel  gespaltenen  Baum  gebracht  habe. 
Es  handelt  sich  dabei  um  die  altchristlichen  Sarkophage, 
sowohl  die  Gruppe  der  römischen,  wie  die  der  ravennati- 
schen  Särge.  Garrucci1),  V,  379,  1  zeigt  die  Langseite  eines 
Sarkophags  aus  Arles,  bei  welchem  dieses  Motiv  freilich 
in  Mehrzahl  vorkommt,  aber  mit  dem  Unsterblichkeits- 
gedanken deutlich  in  Beziehung  steht. 

')  Ich  verweise  auf  Garrucci,  Storia  dellArte  cristiana,  Prato 
1879,   weil   dort   alle   einschlägigen   Sarkophage   vereinigt  sind. 
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„War  dieses  Beispiel  nicht  an  sich  überzeugend,  so 
sind  es  die  folgenden  um  so  mehr.  Garrucci,  V,  323,  6  zeigt 
die  Schmalseite  eines  Arkadensarkophags  im  Laterans- 
museum,  Rom.  Wir  sehen  links  das  Quellwunder,  Moses 
schlägt  mit  einem  Stabe  Wasser  aus  dem  Felsen,  auf  wel- 
chem ein  Feigenbaum  steht.  Eine  kniende  Gestalt  in  Hosen 
fängt  mit  den  Händen  das  Wasser  auf.  Daneben  noch  eine 
zweite  Gestalt  in  Hosen.  Rechts  die  Szene:  Christus  und 
die  Haimoroissa.  Der  Baum  ist  ebenfalls  gespalten.  Dieses 
Relief  kann  vielleicht  auch  Aufschluß  darüber  geben,  auf 
welchem  Wege  das  Motiv  des  gespaltenen  Baumes  nach 
Italien  und  dem  Westen  kam.  Die  Szene  stammt  gestalt- 
lich, sowie  die  der  Haimoroissa  aus  der  mithräischen  Re- 
liefplastik und  wurde,  wie  so  viele  andere  mithräische 
Szenen,  vom  Christentume  wahrscheinlich  einfach  über- 
nommen und  auf  seine  Gegenstände  umgedeutet.  Über 
diese  Entwicklung  will  ich  einen  eigenen  Versuch  schrei- 
ben. Die  Szenen  im  Mithräischen  sind:  Mithras  schießt 
mit  dem  Bogen  Wasser  aus  dem  Felsen  und  Helios  kniet 
vor  Mithras,  der  die  Hand  auf  seinen  Kopf  legt." 

„Ein  ähnlicher  iranischer  Gegenstand  steckt  hinter 
Garrucci,  V,  396,  9,  der  ein  Bruchstück  eines  Sarkophags 
im  Lateranmuseum  zeigt.  Auf  mithräischen  Reliefs  ist  es 
die  Szene:  Mithras  besteigt  den  Wagen  des  Helios.  Hier 
Elias  und  Elisäus  vor  der  Himmelfahrt  des  Elias.  Im 
Hintergrund  ebenfalls  der  Baum  der  Unsterblichkeit  mit 
dem  gespaltenen  Fuße.  Elias  geht  in  die  Unsterblichkeit 
ein.  Der  letzte  Beleg,  Garrucci,  V,  332,  4  macht  den  Sinn 
des  Motivs  am  deutlichsten.  An  der  Schmalseite  eines 
Sarkophags  aus  Ravenna  sehen  wir  die  Erweckung  des 
Lazarus  dargestellt;  neben  Christus  steht  ein  Baum  mit 
kurzem,  abgeschnittenem  Ast,  einem  Vogel  über  dem  Baum 
und  dem  sehr  deutlichen  und  durchaus  nicht  naturalistisch 
gebildeten  Spalt  am  Fuße  des  Baumes.  Ohne  Hinweis  auf 
das  Motiv  des  mazdaistischen  Unsterblichkeitsbaumes  wäre 
die  Verwendung  dieser  Gestalt  an  dieser  Stelle  unver- 
ständlich, und  es  gibt  uns  auch  kein  anderer  Kreis  Auf- 
schluß darüber.  Die  Gestalt  des  iranischen  Lebensbaumes 
wird  für  den  Gegenstand  des  Paradiesbaumes  christlicher 
Auffassung  verwendet." 

„Die  Gestalt  dieses  gespaltenen  Baumes  könnte  noch 
weiter  auf  Elfenbeinschnitzereien  und  Textilien  verfolgt 
werden.  Der  Weg,  den  dieses  Motiv  von  Iran  nach  Europa 
genommen  hat,  kann  vielleicht  angedeutet  werden  durch 
den  Weg  der  mithräischen  Mysterien.  Freilich,  das  Motiv 
selbst  kennt  scheinbar  nur  der  Mazdaismus  und  das  Früh- 
christentum. Zu  erwähnen  wäre  noch,  daß  dieselbe  Er- 
scheinung auch  noch  auf  bogumilischen  Sarkophagen,  frei- 
lich erst  in  späterer  Zeit,  auftritt  und  daß  bei  dieser  Sekte 
der  Bezug  zu  Iran  historisch  gegeben  ist.  So  scheint  die 
Gnosis,  zu  der  ja  auch  das  Bogumilentum  noch  gehört, 
früher  schon  dieses  Motiv  verbreitet  zu  haben,  obgleich  wir 
bisher  noch  keine  entsprechenden  Denkmäler  kennen." 

Soweit  Zykan.   Schließlich   sei   bemerkt,   daß  das  Vor- 


kommen iranischer  Baumsinnbilder  auf  Sarkophagen  heute 
nichts  Überraschendes  mehr  hat,  wenn  man  sich  erinnert, 
daß  schon  in  Achthamar  Beziehungen  zu  dem  Gedanken- 
kreise der  Darstellungen  auf  den  altchristlichen  Sarkopha- 
gen (und  in  den  Katakombenmalereien)  auftauchten  (S.  136). 

Die  römischen  Sarkophage  und  noch  mehr  die  ravenna- 
tischen  zusammen  mit  den  kleinasiatischen,  die  ich  zuerst 
„Orient  oder  Rom"  1901  und  Journal  of  hell,  studies, 
XXVII,  1907  behandelt  habe,  sind,  soweit  mit  heiligen 
Bogen  ausgestattet,  auf  das  engste  schon  in  der  ganzen 
Werkart  (Bohrer  und  Tiefendunkel)  mit  dem  vordrängen- 
den Iranismus  ebenso  zusammenzubringen  wie  gewisse 
Bildtypen  in  Elfenbein  mit  Gandhara1).  Wir  können  uns 
nicht  dabei  aufhalten,  wohl  aber  anläßlich  des  großen 
Umschwungs  in  der  Handschriftenmalerei  von  der  Strei- 
fendarstellung auf  Papyrus  zur  schmückenden  Ausstattung 
auf  Pergament  an  solchen  Beispielen  zeigen,  daß  die  Welt 
des  Übergangs  von  der  Antike  zum  Christentum  voll  von 
solchen  Einschlägen  steckt:  Der  Südstrom,  der  Kanonesbogen 
und  Lebensbrunnen  an  den  Anfang  der  Evangelien  stellt, 
der  Nordstrom,  der  womöglich  jeder  Blattseite  einen  mehr 
oder  weniger  ausgiebigen  Schmuck  zuteil  werden  läßt. 

Die  wichtigste  Gabe  Irans  freilich  an  den  Mittelmeer- 
kreis war  das  Mosaik.  Der  Ursprung  scheint  der,  daß  man 
die  iranische  Verkleidung  durch  Fliesen,  die  sich  nur  schwer 
auf  Gewölbe  übertragen  ließ,  für  den  genannten  Zweck  zu 
verwenden  begann.  Die  erste  Kenntnis  von  Glasgefäßen 
soll  in  China  für  das  2.  Jahrhundert  v.  Chr.  anzusetzen  sein. 
Das  wäre  mit  dem  Alexandervorstoß  zu  erklären,  den  ich 
auch  für  Iran  als  einschneidend  annehme  (vgl.  oben  S.  134). 

Die  germanische  Pergamenthandschrift  mit  sinnbild- 
lichem Zierat  hängt  auf  einem  anderen  Wege  mit  Iran  zu- 
sammen als  die  Bewegung,  die  wir  eben  im  Mittelmeer- 
kreise spielen  sahen.  Ihren  Ursprung  habe  ich  auf  Grund 
der  Fischvogelinitiale  in  meinem  Werke  „Die  altslawische 
Kunst",  S.  274  f.  mit  der  baltischen  Brücke  zusammenge- 
bracht. Hier  sei  nur  an  den  ältesten  erhaltenen  Beleg,  den 
Codex  argenteus  in  Upsala,  erinnert,  der,  um  500  entstan- 
den, mit  dem  Übersetzer  der  Bibel  ins  Gotische,  dem  im 
4.  Jahrhundert  lebenden  UlfiLas  aus  kappadokischer  Fa- 
milie, in  Verbindung  gebracht  wird.  Der  ganze  Band  ist 
auf  der  Vorder-  wie  auf  der  Rückseite  eines  jeden  Blattes 
mit  dem  wichtigsten  iranischen  Heiligkeitssinnbild,  dem 
Bogen,  hier  viermal  nebeneinander  unter  der  Schrift  für 
den  Vergleich  der  entsprechenden  Evangelienstellen  —  wie 
sonst  in  den  Kanones  —  ausgestattet.  Was  sich  sonst  in 
all  den  schmückend  ausgestatteten  vorkarolingischen  Per- 
gamenthandschriften an  Entwicklungszusammenhängen  er- 
kennen läßt,  wird  bestätigt  durch  die  breite  Schicht  gewisser 


!)  Vgl.  dazu  E.  Wcllesz,  „Buddhistische  Kunst  in  Baktrien  und 
Gandhara"  in  Strzygowski,  „Kunde,  Wesen,  Entwicklung",  S.  137  f. 
Ein  diesbezüglicher  Beitrag  zu  einer  Gedenkschrift  für  Sp.  Lambros 
ist  im  Druck. 
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Zierate  in  Metall  und  Steins  die  von  Iran  aus  zu  den  Ger- 
manen und  Slawen  vorgedrungen  waren. 

So  zunächst  die  Zellenverglasung  (Verroterie  cloisonnee); 
sie  ist  bereits  im  Jahrtausend  vor  Christus  in  der  ausge- 
sprochenen Art  der  europäischen  Völkerwanderungszeit  im 
Kelermes'schen  Kurgan  im  Kuban  da,  dort  eng  verbunden 
mit  dem  Schrägschnitt  und  der  sibirischen  Art,  durch 
Kauertiere  Gegensatzwirkungen  hervorzubringen.  An  dem 
nordischen  Ursprünge  dieser  Werkart  kann  um  so  weniger 
gezweifelt  werden,  als  an  den  Goldsachen  von  Kelermes 
noch  Bernstein  statt  des  Almandins  oder  der  Granaten  ver- 
wendet erscheint.  Es  ist  bezeichnend,  daß  die  Zellenver- 
glasung, von  den  Ostgermanen  aus  den  Händen  ira- 
nischer Völker  zwischen  dem  Schwarzen  Meer  und  der  Ost- 
see übernommen,  nicht  in  entsprechend  breiter  Schicht  nach 
Skandinavien  vordrang,  vorwiegend  auf  das  europäische 
Festland  beschränkt  blieb.  (Vgl.  dazu  meinen  Aufsatz  „Die 
Lücken  im  Aufbaue  der  Kunstgeschichte",  Z.  f.  bild.  Kunst, 
N.  F.  XXXII,  1921.) 

Nicht  anders  ist  es  mit  der  zweiten  Gruppe,  dem 
Bandgeflecht.  Wir  sind  damit  noch  am  besten  daran, 
obwohl  die  entscheidenden  Holzdenkmäler  fehlen.  Das 
einzige  Großdenkmal  dieser  Art,  das  in  Norwegen  ge- 
fundene Osebergschiff,  gehört  erst  dem  9.  Jahrhundert  an 
und  weist  das  Bandgeflecht  nur  als  ältere  Unterschicht 
neben  dem  bereits  vorherrschenden  Tiergeflecht  auf.  Aber 
von  den  Langobarden  in  Italien  und  den  Kroaten  auf 
dem  Balkan  aus  läßt  sich  schließen,  daß  ihren 
in  Stein  erhaltenen  Kirchenmöbeln  solche  in  Holz  voraus- 
gegangen sein  dürften.  Vergleiche  mit  dem  Oseberg- 
schiff bestätigen  das.  Immer  ist  es  das  dreistreifige  euro- 
päische Bandgeflecht  der  Ostgermanen  und  Slawen,  das 
dem  zweistreifigen  iranischen  Bandgeflecht  als  seltsame 
Abwandlung  gegenübersteht.  Vielleicht  war  schon  der 
Holzpalast  des  Attila  damit  geschmückt.  Die  Berührung 
der  iranisch  beeinflußten  Gebiete  Osteuropas  fand,  soweit 
das  Bandgeflecht  in  Betracht  kommt,  im  Umkreis  der  Kar- 
pathenländer  statt.  Den  kennzeichnendsten  Beleg  dafür 
kann  man  auf  dem  Wawel  in  Krakau  in  einem  Flachrelief 
sehen,  das  in  der  Außenwand  einer  gotischen  Wendel- 
treppe in  der  Kapelle  Maria-Schnee  des  Domes  gefunden 
und  von  Sokolowski  und  Antoniewicz  in  den  Sprawozdania 
komisii  hist.  sztuki,  VIII,  besprochen  wurde.  Ich  habe  dazu 
in  einem  Vortrage  der  Akademie  der  Wissenschaften  in 
Krakau,  „Nord  und  Süd  in  der  bildenden  Kunst"  (Spra- 
wozdania polsk.  Akad.  umiej.,  XXXI,  1926,  Nr.  8,  S.  7), 
Stellung  genommen.  Man  lese  über  alle  diese  Dinge  jetzt 
mein  Werk  „Die  altslawische  Kunst"  nach.  Neuerdings 
macht  mich  W.  Born  (mit  einer  Dissertation  über  altslawi- 
sche Miniaturenmalerei  beschäftigt)  aufmerksam  auf  das  in 
T.  73,  A.201  wiedergegebene  Fichtenbrett  mit  dreistreifigem 
Bandgeflecht  in  Helsingfors  (Nationalmuseum);  die  Ab- 
bildung verdanke  ich  dem  Museum  selbst.  Es  zeigt  Dia- 
gonalbänder von  anderen  umschlungen  und   ist    1897    in 


Pudasjärvi  in  Oesterbotten  gefunden,  also  ein  Beweis  des 
Vorkommens  dieser  Schmuckart  in  Holz  bis  in  den  hohen 
Norden1). 

Auf  diesen  Wegen  wird  die  alte  europäische  Nordkunst 
in  ihrem  Wesen  von  Asien  aus  verstärkt.  Sie  steht  der 
asiatischen  Welt  ursprünglich  in  manchem  näher  als  der 
alten  mittelmeerländischen.  Diese  alte  nordische  Kunst 
wurde  bisher  so  gut  wie  vollständig  übersehen,  insbeson- 
dere in  ihren  führenden  Rohstoffen,  in  Europa  dem  Holze 
(vgl.  „Der  Norden  in  der  bildenden  Kunst  Westeuropas"), 
wozu  in  Asien  noch  Zelt  und  Rohziegel  kamen.  Ich  hatte, 
„Altai-Iran",  S.  306  f.,  vom  Weltkrieg  erwartet,  daß  er 
die  alte  Landverbindung  zwischen  Nordeuropa  und  Asien, 
die  indoarische  Achse,  wieder  zum  Durchbruche  bringen 
würde,  vorläufig  ist  das  nicht  eingetroffen;  -aber  die  Wis- 
senschaft wenigstens  könnte  sich  jetzt  allmählich  darauf  be- 
sinnen. 

Unabhängig  von  allen  Wanderungen  hochasiatischer 
Völker  müssen  Verbindungen  zwischen  Westeuropa  und 
dem  eigentlichen  Asien  über  den  Norden  Europas  bestan- 
den haben,  die  friedlicher  Natur  waren  und  alte  Wander- 
und Handelswege  zur  Voraussetzung  hatten.  Wenn  sie, 
wie  ich  im  Asienwerk  andeutete,  mit  der  Indoarierwan- 
derung  zusammenhängen,  versteht  man,  daß  sie  älter  sind 
als  die  „Völkerwanderung".  Sie  verloren  ihre  Bedeutung 
erst,  als  die  Russen  den  Mongolen  unterlagen,  diese  die 
alten  Handelsstraßen  unmöglich  machten  und  an  ihre 
Stelle  neue  setzten.  Diese  einst  nach  Sibirien  und  Iran 
führenden  Wege  haben  sich  nach  dem  Aufhören  der  Mon- 
golenherrschaft nicht  wieder  hergestellt.  In  der  Vormon- 
golenzeit aber  waren  diese  Landwege  über  Rußland  ge- 
radezu entscheidend.  Sie  sind  bisher  am  wenigsten  beach- 
tet worden,  obwohl  sie  für  den  gesamten  Norden  von 
Ostasien  bis  Britannien  und  Irland  die  größte  Bedeutung 
hatten.  Es  scheint,  daß,  soweit  die  bildende  Kunst  in  Be- 
tracht kommt,  auf  ihnen  Bronze,  Edelmetall  und  Edelsteine 
ebenso  wie  Leder  und  schließlich  Pergament  und  Papier 
gehandelt  wurden,  damit  zugleich  aber  auch  Kunstformen 
von  Asien  unmittelbar,  ohne  die  Donau  und  das  Mittel- 
meer zu  berühren,  ihren  Weg  nach  dem  Norden  Europas 
fanden.  Vergleiche,  was  oben  S.  147  über  Wladimir-Susdal 
gesagt  wurde;  für  die  Handschriftenmalerei  sind  inzwi- 
schen von  W.  Born  mehrere  Beiträge  erschienen,  über  die 
die  „Josef  Strzygowski-Festschrift",  S.  20  f.  berichtet. 

Die  reich  verzierten  griechischen  Handschriften  der  mit- 
telbyzantinischen Zeit  verdienen  im  Zusammenhange  mit 
den  armenischen  eine  eingehende  Bearbeitung,  die  ich  hier 
unmöglich  auch  nur  andeuten  kann.  Man  lese  darüber 
Gerstinger,  „Griechische  Buchmalerei".  Ein  Seitenstück  zu 
dem,  was  Persien  in  Byzanz  im  Gebiete  dieser  Miniaturen- 
malerei auslöst,  ließ  sich  neuerdings  in  einem  anderen 
Kunstbereich  ähnlich  feststellen,  dem  der  Fliesen  und  Ton- 

')  Vgl.  dazu  W.  Schulz'  Besprechung  meines  Buches  ,, Altslawische 
Kunst"   in  Mannus  XXII.   19.30.   S.   28. 
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wäre.  Darüber  liegt  jetzt  das  zusammenlassende  Werk  von 
Rice,  „Byzantine  glazed  pottery"  vor.  Ich  beschränke  mich 
hier  auf  Westeuropa. 

Ein  Gebiet  der  Handschriftenmalerei,  das  dafür  beson- 
dere Beachtung  verdient,  ist  das  spanische.  Dort  läßt  schon 
der  Kanon  36  des  Konzils  von  Elvira  (306)  einen  Einiluß 
der  ostchristlichen  Kunst  vermuten,  wie  er  dann  vom  Islam 
und  den  eingewanderten  Germanen  in  der  Ablehnung  der 
Bilder  neuerdings  bekräftigt  wurde.  Wenn  man  W.  Neuß, 
„Die  katalanische  Bibelillustration",  S.  56  f.,  auf  die  ira- 
nischen und  europäisch  nordischen  Einschläge  hin  nach- 
prüft, stellt  sidi  heraus,  daß  sie  kaum  oder  zu  wenig  be- 
achtet sind.  Spanien  ist  ein  wichtiges  Randgebiet,  in  allen 
Kunstzweigen  lassen  sich  iranische  und  nordeuropäische 
Gestalten  nebeneinander  so  verwandt  beobaditen,  daß 
man  an  Abhängigkeit  denkt,  obwohl  nur  der  Geist  des  Nor- 
dens auf  zwei  verschiedenen  Wegen  tätig  ist.  Von  Natur- 
nahe  kann  in  keinem  Falle  die  Rede  sein.  Ich  verweise  als 
Beispiele  auf  zwei  Bilder  des  1091  bis  1109  (beziehungs- 
weise 78-iJ  entstandenen  Beatuskommentars  zur  Apoka- 
lypse von  Silos  im  Brit.  Mus.  Add.  11.695.  Das  eine  Blatt 
zeigt  das  Paradies  mit  den  Ältesten  um  den  Kreis  mit  dem 
johanneslamm  unter  einem  Sternenband  mit  den  Sinn- 
bildern der  Evangelisten,  ein  anderes,  schon  in  den  Rand- 
ansätzen iranisch,  gibt  wiederkehrend  ein  Sinnbild,  das 
ebenfalls  nach  dem  Osten  zeigt.  Ich  verweise  auf  Meyer 
Sdiapiro,  der  eben  eine  Arbeit  über  Silos  herausgibt. 

Es  sdieint,  daß  wir,  wenn  irgendwo,  so  in  der  Minia- 
turenmalerei der  Großmoguln  Anlaß  haben,  der  reinen 
Hotkunst  ohne  jeden  religiösen  Einschlag  nadizugehen.  In 
Europa  ist  diese  Art  eigentlich  erst,  von  Persien  aus  durch 
byzantinische  und  mohammedanisdie,  besser  iranische  und 
griechische  Romanstoffe  aufgebradit,  mit  dem  Ritter-  und 
Minnedienst  zum  vollen  Durchbruche  gekommen.  Da  aber 
dort  ursprünglich  die  Klöster  die  Handschriftenmalerei  al- 
lein in  der  Hand  hatten,  ist  es  nicht  gut  denkbar,  daß 
weltliche  Handschriften  in  breiter  Schicht  erhalten  sein 
könnten,  bevor  der  Bann  der  Klöster  gebrodien  war.  Es 
wird  in  Zukunft  ernstlich  zu  überlegen  sein,  ob  das 
nidit  —  wenigstens  in  der  Handschriftenmalerei  —  von 
Persien  aus  über  das  islamische  Spanien  gesdiah.  Daher 
sdieint  es  auch  für  die  Geschichte  der  europäischen  Minia- 
turenmalerei und  der  bildenden  Kunst  überhaupt  notwen- 
dig, die  Entwicklung  der  asiatisdien  Kunst  zu  kennen. 

Idi  gehe  aus  von  einer  Bemerkung  am  Schlüsse  meiner 
Mschattaarbeit,  die  Herkunft  der  Ritter-  und  Minnepoesie 
betreffend,  die  dann  grundlegend  von  Burdach,  „Über  den 
Ursprung  des  mittelalterlidien  Minnesanges,  Frauendien- 
stes und  Liebesromanes"  (Sitzungsbericht  der  preußischen 
Akademie  derWissensdiaften,  1918),  behandelt  wurde.  Der 
für  .uns  wichtigste  (weil  in  einem  Verwandten  in  der  Mo- 
gulmalerei nachweisbare)  Beleg  dieser  Zusammenhänge,  ist 
die  Parzivalsage.  Ich  gehe  zunächst  auf  diese  selbst  ein  und 
folge   dabei    den    Forschungen    Friedrich    Suhtscheks,    der 


freilich  bisher  keinen  Verleger  oder  eine  Druckunterstüt- 
zung finden  konnte,  so  daß  nur  Nachrichten  in  der  ZDMG., 
1928  und  1930,  in  Zeitungen,  eine  Besprechung  von  Mac- 
ler (Petite  Bibliotheque  armen.,  XII,  1929,  und  jüngstens 
„Forsch,  u.  Fortschr.,  Nr.  10,  1931)  vorliegen.  Danach  be- 
ginnen, abgesehen  von  vereinzelten  Vorläufern  des  8.  bis 
11.  Jahrhunderts,  besonders  durch  den  zweiten  Kreuzzug, 
die  Wirkungen  Irans  auf  Europa,  seit  Wolfram  von 
Eschenbach  seinen  Parzival  um  1205  auf  Grund  einer  Über- 
setzung der  persischen  Fassung  dichtet,  die  ein  gewisser 
Giut  oder  Kyot  vorgenommen.  Bei  Wolfram  findet  man 
eine  getreue  Beschreibung  nicht  nur  des  oben  S.  149  be- 
sprochenen Mont  sal  chwadsdie  (Koh-i-Kuadscha),  sondern 
auch  des  buddhistischen  Residenzklosters  Kapisa  (Kaps) 
am  Ghorbändllusse  bei  Kabul,  die  Clinschorburg  Wolf- 
rams1). Suhtschek  glaubt,  die  Parzival-,  Amfortas-,  Ga- 
wan-,  Gral-  und  Artussagen  sämtlich  in  Afghanistan  fest- 
legen zu  können. 

Für  uns  handelt  es  sich  nicht  so  sehr  um  die  Parzivalsage 
an  sich,  als  um  die  Frage  ihrer  bildlichen  Gestaltung.  Man 
hat  auf  dem  Koh-i-Kuadscha  Malereien  gefunden  (Stein, 
„Innermost  Asia",  II,  S.  913  1.  und  III,  Tafel  54).  Herz- 
feld bemüht  sich  jetzt,  einige  Reste  nach  Berlin  zu  bringen. 
Sie  wären  eine  gute  Ergänzung  zur  Mschattafassade.  Ein 
besonders  wertvolles  Stück  einer  Bildausstattung,  wie  wir 
sie  für  den  Parzival  erwarten,  hat  Koslov  in  dem  mongo- 
lischen Noin  Ula  gefunden  (T.  88,  A.  236).  Für  das  Abend- 
land vgl.  Benzinger,  „Parsifai  in  der  deutschen  Handschr.- 
111.",  1914,  und  E.  Schröder  „Alte  Parzival-Fresken  in 
Lübeck"  (Forschungen  und  Fortschritte  VII,  1931,  S.290  f.). 

Für  uns  gibt  es  einen  näherliegenden  Weg,  über  die  Art 
einer  vorauszusetzenden  Parzivalbilderreihe  eine  Vor- 
stellung zu  bekommen.  Die  Gesdiichte  des  Gralsrittertums 
wurzelt  im  6.  Jahrhundert,  hat  aber  ihre  ritterliche  Aus- 
gestaltung erst  im  Anfang  des  12.  Jahrhunderts  erfahren. 
Artus  ist  ein  Chosrau.  Der  Gral  ist  übrigens  keine  Sdiüssel 
(eine  Auffassung,  die  erst  die  Franzosen  aufgebracht  ha- 
ben), sondern  nach  Suhtschek  ein  uraltes,  schon  gnostisches 
Sinnbild,  gohr-äl,  „Perle,  Edelsteine",  dessen  manichäische 
Verwendung  der  Traktat  Chavannes-Pelliots  (Journ.  asiat, 
1911,  S.  563)  anzeigt.  Zugleich  sind  diesem  Symbol  sämt- 

])  Am  ausführlichsten  schildert  Wolfram  nach  Suhtschek  Kabu- 
listan  und  die  dortigen  buddhistischen  Kunstdenkmälcr.  Sie  waren 
den  Iranern  ein  Gegenstand  des  größten  Staunens.  Die  alte  Feste 
Kabul  (Logrois)  am  Nordende  des  Logarlandes,  das  Fährhaus  am 
Ghorbänd,  in  der  die  zahlreichen  Wallfahrer  Platz  finden,  die 
Königsburg  zu  Kapisa,  mit  dem  Wunderthron  (lit  marveile),  der  sieb 
auf  Rädern  bewegt,  endlich  die  berühmten  Stukkaturen  des  Palastes, 
mit  denen  —  Gawan  heldenmütig  rauft!  Vor  allem  der  Bauer  mit 
der  Keule  und  dem  Fischschuppenpanzer,  ferner  der  Löwe.  Die 
Rückseite  des  Burgplatzes  nimmt  das  Geiselkloster  Kanischkas  ein. 
Abseits  davon  steht  der  Riesenstupa,  mit  der  mächtigen  vergoldeten 
Säule.  Durch  einen  engen,  gewölbten,  mit  Stufen  versehenen  Gang 
gelangt  man  auf  die  Plattform,  die  von  Blendnischen  mit  Sitz- 
gelegenheiten umgeben  ist.  So  gewährt  uns  Wolfram  ein  anschau- 
licheres Bild  Kapisas  als  Hüantschuang  u.  a. 
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liehe  avestische  Merkmale. des  Hvarenah  verbunden.  Jeden- 
falls aber  haben  wir  es  in  der  Parzivalsage  zeitlich,  örtlidi 
und  gesellschaftlich  mit  einer  Umgebung  zu  tun,  die  auf- 
fallend übereinstimmt  mit  unserem  Hamsaroman.  Freilich 
wird  für  die  in  Europa  nachwirkende  Überlieferung  nicht 
so  sehr  die  indische  Umarbeitung  als  vielleicht  das  per- 
sische Urbild  des  Hamsaromanes  in  Betracht  kommen. 

Es  scheint  mir  nicht  ausgeschlossen,  daß  es  unter  anderem 
auch  persische  Handschriften  in  der  Art  'unserer  Minne- 
sängerhandschriften  gegeben  haben  könnte;  die  deutschen 
Belege  (Manessische  und  Weingartner  Hss.)  zeigen  so 
viele  Einschläge  östlicher  Kunst,  daß  ein  solcher  Fall  doch 
mindestens  erwogen  werden  sollte.  Einmal  in  der  Rahmen- 
ausstattung, dann  aber  auch  in  einzelnen  der  Bilder  selbst 
und  den  Sinnbildern,  die  einzelne  Dichter  begleiten.  Vor 
allem  aber  scheint  mir  die  „Waltergestalt",  das  heißt  der 
mehrfach  abgebildete,  versonnen  dasitzende  Dichter,  der 
die  Beine  kreuzt  und  den  Kopf  in  die  Hand,  den  Arm  auf 
das  Knie  stützt,  östlichen  Ursprungs.  Uns  fällt  es  freilidi 
schwer,  ein  iranisches  Urbild  nachzuweisen,  doch  sei  im- 
merhin auf  die  späten  Jima-Elfenbeinschnitzereien  hinge- 
wiesen (Ursprungsbuch,  S.  104,  Asienwerk,  S.  330  f.).  Als 
Mittler  älterer  Übertragungen  kommen  außer  dem  Islam 
an  sich  über  Spanien  und  Sizilien  die  Kreuzzüge  in  Be- 
tracht, aber  auch  Bewegungen  wie  die  manichäische. 

Die  reichste  Gruppe  von  Belegen  für  den  Einfluß  der 
irano-persischen  Miniaturenmalerei  bieten  die  weltlichen 
Handschriften  des  15.  Jahrhunderts.  Man  möchte  glauben, 
diese  ganze  Bewegung  wäre  ohne  solche  Zuflüsse  in  ihrer 
Art  unmöglich  gewesen,  wobei  freilich  Voraussetzung  ist, 
daß  der  europäische  Norden,  selbst  noch  immer  schöpferisch 
in  Einzelheiten,  zurückempfing,  was  er  einst  Iran  geliefert 
hatte.  Es  war  anläßlich  der  Traubenspiegel  von  einer  Art 
des  Hvarenahrahmens  die  Rede,  der  nicht  Landschaften 
im  Zusammenhange  zeigt,  in  die  das  Bild  oder  die  Schrift 
gehängt  erscheint,  sondern  entweder  die  Weinranke  oder 
einzelne  Tiere  und  Pflanzen,  öfter  mit  der  Ranke  (mit  Vor- 
liebe der  Weinranke)  verbunden.  Die  gleichen  Rahmen 
nun  begegnen  auch  in  der  Miniaturenmalerei  des  15.  Jahr- 
hunderts, hier  gewöhnlich  mit  einer  anderen  iranischen 
Ausdruck&gestalt,  dem  Rosenzweige,  verbunden.  Ich  bringe 
dazu  einen  Nachtrag,  den  D.  Landau  zu  einer  Dissertation 
gemacht  hat. 

„Es  sei  den  Abbildungen  203 — 6,  T.  74/5  das  Blatt  einer 
persischen  Handschrift  des  16.  Jahrhunderts1)  gegenüberge- 
stellt, das  auf  den  ersten  Blick  den  Anschein  eines  Rand- 
schmuckes erweckt.  Nähere  Betrachtung  ergibt  aber  fol- 
gendes: die  ganze  Blattfläche  ist  bis  an  die  Kante  auf 
farbigem  Grunde  (also  auf  einer  zweiten  Fläche)  mit  einer 
in  die  Höhe  gebauten  „Landschaft"  bedeckt,  die  aber  nicht 
Landschaft  im  abendländischen  Sinn  ist,  sondern,  aus  ein- 
zelnen Landschaftselementen  zusammengesetzt,  nicht  viel 

')  Leipz.  Kunstgewerbemuseum,  bei  Schulz,  a.  a.  O.,  II,  Taf.  70. 
Vgl.  unsere  T.  65,  A.  187    oder  T.  71,  A.  202. 


mehr  als  das  Sinnbild  einer  solchen  ergibt.  Am  oberen 
Rande  fliegen  Vögel  zwischen  streumusterartig  verteilten, 
chinesisch  stilisierten  Wolken;  am  unteren  Rande  wachsen 
aus  dem  durch  ein  paar  Schraffen  gegebenen  Erdboden- 
Pflanzen  hervor:  auf  den  Außenrand  hinauf  ein  Bäumchen, 
um  das  sich  ein  Weinstock  schlingt;  der  Innenrand  dagegen 
ist  mit  einzelnen  Stauden  besetzt,  wie  solche  auch  entlang 
dem  Baum  des  Außenrandes  stehen,  die  nicht  mehr  im 
unteren  Rande  wurzeln.  Auch  auf  diesen  Rändern  da- 
zwischen Tiere.  Das  Schriftfeld  aber  liegt  (oder  hängt?) 
vor  dieser  Landschaft,  überschneidet  die  Pflanzen  und  hat 
einen  plastischen  Rahmen.  (Ebenso  hängen  die  kleinen 
Scbriftflächen  vor  den  darstellenden  Bildern3.)" 

[Ich  gebe  (T.  71,  A.202)  ein  weniger  bekanntes  und  kenn- 
zeichnenderes Beispiel  aus  einem  Divan-i-Mani  der  öffent- 
lichen Bibliothek  in  Leningrad  (Aufnahme  Diez)  vom 
Jahre  1554.  (Vgl.  mein  „Die  Landschaft  in  der  nordischen 
Kunst",  S.  124).] 

„Es  bandelt  sich  hier  also  keineswegs  um  einen  Rand- 
schmuck, und  es  bieten,  wie  schon  besprochen,  die  Abb.  203 
bis  206  ganz  die  gleiche  Erscheinung  in  Beziehung  von 
Fläche  und  Schriftfeld,  nur  mit  dem  Unterschiede,  daß  im 
Westen  der  Versuch  einer  Rahmung  gemacht  wird  (ein 
Rand  ist  auf  der  Seite  noch  frei),  während  der  Osten  sich 
über  die  Blattfläche  verbreitet.  Von  Randschmuck  im  Sinne 
unserer  Denkmäler  ist  in  beiden  Fällen  keine  Rede,  wes- 
halb sie  auch  in  der  Arbeit  über  die  Ausstattung  in  den 
Miniaturhandschriften  des  Abendlandes  aus  dem  14.  und 
15.  Jahrhundert  weniger  berücksichtigt  wurden.  Dies  der 
eine  Vergleichspunkt." 

„Der  zweite  bezieht  sich  auf  die  Landschaft.  Die  persische 
Handschrift  bietet  mit  Himmel,  Erde,  Pflanzen  und  Lebe- 
wesen ein  vollständiges  Bild  einer  solchen,  wie  ja  auch 
abendländische  Beispiele  —  wieder  naturalisiert  —  vor- 
handen sind,  so  Wien  1897  (T.  75,  A.  206),  in  denen  dann 
das  Schriftfeld  als  Fremdkörper  vor  der  Landschaft  hängt, 
manchmal  mit  Wiedergabe  des  Hängens  durch  Befestigung 
mit  Schnüren5)." 

„Der  zweite  Fall,  in  dem  im  Westen  die  sdimückende 
Landschaft  tatsächlich  in  Erscheinung  tritt,  ist  eine  abge- 
kürzte Landschaftsdarstellung,  der  Lands  chaftsfle  ck. 
Eine  unmittelbare  Beziehung  zur  persischen  Handschriften- 
malerei ist  hier  nicht  zu  sehen.  Wohl  finden  wir  auch  dort 
am  Ansatz  eines  Baumes  den  Boden  angedeutet,  doch  nie- 
mals (vgl.  Abb.  202)  ein  ausgeschnittenes  Bodenstüdc,  wie 
hier  zwischen  ein  Rankenornament  gesetzt  (A.  203  a).  Die- 
ses Bodenstück,  das  entweder  nur  Pflanzen  oder,  häufiger, 
Darstellungen  und  Architekturen  trägt,  ist  sehr  beliebt  in 
niederländischen    Handschriften    vom    Typus    des    zarten 

■)  Siehe  dazu  Schulz,   II,  Taf.  68  aus  derselben  Handschrift. 
s)  Schulz,  a.  a.  O.,  II,  Taf.  47. 

4)  Man  vgl.   den  Flötenspieler   rechts   im   Vordergrunde  mit  Gior- 
giones  weiblicher  Gestalt  im  „Ländlichen  Konzert"  des  Louvre. 
8)  Sonst  heben  drei  Putti  das  Schriftfeld  als  Tafel  in  die  Höhe. 
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Rankenwerkes,  besonders  der  Denkmäler,  die  zu  den  na- 
turnahen  Pflanzen  überleiten  (Abb.  203  a)." 

, .Daran  anschließend  handelt  es  sich  nun  um  das  Problem 
der  mazdaistischen  Hvarenahlandschaft.  Strzygowski  hat  in 
dem  Aufsatz  „Die  Landschaft  in  der  nordischen  Kunst", 
von  den  späten  Beispielen  persischer  Handschriften  des 
16.  Jahrhunderts  zurückschließend,  diese  Art  der  Be- 
deckung der  Seite  mit  Bruchstücken  einer  Landschaft,  mit 
Tieren  und  Pflanzen  ohne  räumliche  Bindung,  auf  maz- 
daistischen Ursprung  des  Motivs  geschlossen  und  als 
abendländische  Parallele,  die  vermutlich  auf  gleichen  Ur- 
sprung zurückgeht,  den  naturalistischen  Pflanzenschmuck 
des  15.  Jahrhunderts  herangezogen." 

„Es  erhebt  sich  nun  die  Frage,  ob  nicht  der  in  erster  Linie 
pflanzliche  Randschmuck  der  Handschriften  des  Nordens 
überhaupt  auf  solche  mazdaistische  Vorstellungen  zurück- 
gehe, ob  nicht  der  erste  Randschmucktypus  des  „Dorn- 
blattes" schon  auf  die  Landschaft  zurückzuführen  sei.  Da- 
für spräche  zweifellos  die  starke  Neigung  zum  pflanzlichen 
Schmuck,  die  der  „Gotik"  eigen  ist,  und  möglicherweise 
verbinden  sich  landschaftliche  Vorstellungen  mit  dieser 
Art  des  Randschmuckes,  die  auf  geometrisierte  Pflanzen- 
ranken Tiere,  Menschen  und  eine  Handlung  über  die  an- 
dere setzt  (Abb.  203  bis  204).  Eine  Parallele  zu  den  zahl- 
reichen Beispielen  für  die  Hvarenahlandschaft,  die  Strzy- 
gowski in  obigem  Aufsatz  zusammenstellt,  stellt  auch  der 
Landschaftsfleck  dar,  der  gleicherweise  häufig  das  Stufen- 
motiv (Strzygowski,  S.  6)  am  Rande  zeigt  (Mely,  Tafel 
XIII)." 

„Einen  weiteren  Hinweis  auf  mazdaistische  Vorstellun- 
gen bringt  aber  vielleicht  ein  Motiv,  das  an  Beliebtheit  dem 
Landschaftsfleck  nicht  nachsteht  und  das  auch  in  der  Plastik 
gegeben  wurde:  die  Blüte  mit  Halbfigur  (Abb. 
203  a,  204).  Wenn  ich  das  Motiv  „Blüte  mit  Halbfigur" 
nenne,  so  begehe  ich  um  der  möglichsten  Kürze  des  Aus- 
drucks willen  eine  Ungenauigkeit  deshalb,  weil  die  mensch- 
liche Gestalt  oft  auch  ganz  auf  der  Blüte  steht,  kniet  oder 
hockend  sitzt.  Die  „Halbfigur",  die  mit  Unter-  und  Ober- 
schenkel in  der  Blütenkrone  steckt,  ist  nur  häufiger.  Zeit 
und  Ort  dieses  Motivs  sind  die  gleichen  wie  beim  Land- 
schaftsfleck." 

„Die  Verbindung  von  Blüte  und  menschlicher  Gestalt  ist 
uns  aus  zwei  Religionskreisen  bekannt:  dem  Mithraskult 
und  dem  Buddhismus.  Strzygowski1)  hat  ferner  die  Gestalt 
des  sogenannten  „Guten  Hirten",  der,  in  Elfenbein  ge- 
schnitzt, auf  einem  Hügel  sitzend  seine  Herde  weidet  — 
das  Braunschweiger  Exemplar  zeigt  ihn  auf  einer  Blüte 
sitzend!  —  als  Jima  gedeutet,  als  „hellenistische  Verkör- 
perung einer  mazdaistischen  Idee".  Als  ein  solches,  seiner 
religiösen  Bedeutung  entkleidetes  Hvarenahsinnbild  er- 
scheint mir  nun  auch  die  Blüte  mit  Halbfigur,  die  um  1400 
in  der  Kunst  des  Nordens  auftaucht.  Es  findet  sich  sowohl 

')  Strzygowski  J..  Ursprung  d.  diristl.  Kirchenkunst,  Taf.  XXII, 
Abb.  37,  S.   104,   135. 


in  den  „Tres  riches  heures"  des  Herzogs  von  Berry  und  in 
der  Wenzelbibel,  wie  an  den  Türen  des  Domes  von  Flo- 
renz, so  an  der  Porta  della  Mandorla,  an  der  östlichen  Süd- 
tür. Da  ein  niederländischer  Künstler,  Piero  di  Giovanni 
Tedescho,  an  der  Ausstattung  der  Domtüren  gearbeitet 
hat,  bleibt  der  Kreis  der  Darstellungen  im  Norden  be- 
schlossen. Es  ist  zu  betonen,  daß  das  Motiv  sehr  zahlreich 
in  der  Buchmalerei  verwendet  wird2)  und  gegen  Ende  des 
15.  Jh.  Bedeutung  gewinnt;  es  wird  von  da  ab  zur  Dar- 
stellung von  Stammbäumen3)  (Wurzel  Jesse)  verwendet." 

„Ein  Zusammenhang  mit  der  Antike,  wie  ihn  Bertaux 
für  die  Porta  della  Mandorla  annimmt,  ist  nicht  vorhan- 
den und  Schlosser  weist  schon  auf  den  -nordischen  Charak- 
ter der  Tiere  an  dieser  Stelle  hin4).  Und  gleicher  nordischer 
Herkunft  ist  hier  auch  dieses  Motiv.  Das  ähnliche  in  der 
Antike,  in  Rom  im  1.  und  2.  Jahrhundert  n.  Chr.,  könnte 
sich  vielleicht  aus  der  Wanderung  des  Mithraskultes  nach 
dem  Westen  erklären.  Auch  der  Jima  ist  schon  in  antiken 
Darstellungen  vorhanden  (Marmorjima  in  Athen).  Doch 
sei  das  nur  als  Annahme  hingestellt,  denn  es  bedürfte 
eindringenderer  Arbeit,  als  hier  möglich  ist,  um  einen  Be- 
weis zu  führen."  Vgl.  die  Strzygowski-Festschrift,  S.  9  f. 

Soweit  Landau.  Es  ist  für  den,  der  die  Dinge  von  der 
asiatischen  Seite  sieht,  nicht  immer  leicht  zu  entscheiden, 
wer  entlehnt,  das  Abend-  oder  das  Morgenland.  Ich  nehme 
als  Beispiele  Gentile  da  Fabrianos  bekannte  „Anbetung" 
von  1423,  von  der  gesagt  wurde,  daß  sich  die  in  der  Mitte 
unten  hinter  dem  einen  Könige  kniende  Gestalt,  die  ihm 
etwas  am  Schuhe  richtet,  in  der  wasserschöpfenden  Ge- 
stalt im  Vordergrunde  links  der  Ankunftsszene  im  Darab- 
nameh  wiederhole5).  Zugegeben,  daß  zwischen  beiden  eine 
Abhängigkeit  bestehe,  ist  das  Abend-  oder  Morgenland 
gebend?  Gewiß,  wenn  man  die  Daten  der  erhaltenen  Be- 
lege sprechen  läßt,  Italien,  denn  das  Werk  aus  Akbars 
Zeit  liegt  200  Jahre  hinter  dem  Gentiles.  Aber  könnte 
dem  Schöpfer  der  indischen  Miniatur,  Basawan,  nicht  ein 
älteres  einheimisches  oder  persisches  Vorbild  vorgelegen 
haben,  das  auch  schon  auf  Italien  gewirkt  hatte,  so  daß 
also  ein  drittes  im  Osten  vorauszusetzen  sei,  das  nach  bei- 
den Seiten  hin  befruchtend  wirkte?  Bei  Benozzo  und  Gen- 
tile, man  idenke  auch  an  Pisanello,  tauchen  so  viele  Dinge 
in  der  Art  persischer  Miniaturen  auf,  daß  dem  die  Dinge 
von  der  asiatischen  Seite  aus  Ansehenden  immer  wieder 
Bedenken  kommen,  wenn  glatt  angenommen  wird,  in  sol- 
chen Fällen  lägen  europäische  Einflüsse  vor. 

Wir  sollten  doch  allmählich,  nachdem  der  mächtige  Ein- 

2)  Zahlreiche  Beispiele  bei  Byvanck  u.  Hoogewerff,  II,  Taf.  155, 
156,  77,  230.  In  der  Plastik  im  nördlichen  Seitenschiff  des  Domes  zu 
Worms.  (R.  Hamann:  Deutsches  Ornament,  Frankf.  a.  M.  1924, 
Taf.  34.  35.) 

s)  In  A.  Michel;  Hist.   d.   l'Art.   I,  II,  2,  S.  649. 

4)  Schlosser  J.,  D.  Werkstatt  d.  Embriachi  i.  Venedig,  Jahrb.  d.  ah. 
Kh.  XX.,  S    279.  Dat.   1483. 

5)  Abb.  in  der  Ostasiat.  Zeitschrift  17,  1931,  Taf.  22,  4. 
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fluß  von  Byzanz  auf  die  sogenannte  romanische  Kunst  be 
sonders  in  Prunk  und  Darstellung  zugegeben  ist,  auch  auf 
die  entscheidende  Bewegung  im  Gebiete  der  Miniaturen- 
malerei der  sogenannten  Gotik  achten  lernen.  Was  da  über 
den  spanischen  Islam  und  die  Kreuzzüge  nach  Westeuropa 
gelangte  und  im  Verein  mit  der  Rüdewirkung  der  Missions- 
tätigkeit der  Orden  auf  verschiedensten  Wegen  Eingang 
fand,  wird,  einmal  im  Zusammenhange  betrachtet,  für  das 
Verständnis  der  Blüte  der  christlichen  Kunst  Westeuropas 
wertvoll  werden,  weil,  wenn  sich  einst  schon  nicht  Hellas 
und  Iran  rechtzeitig  fanden,  auf  diesem  Wege  doch  we- 
nigstens noch  in  verhältnismäßig  später  Zeit  ein  Zusam- 
menschluß zwischen  dem  Norden  Europas  selbst  und  Iran 
eintrat.  Viel  weniger  wichtig  ist,  was  im  Süden  Europas, 
in  Italien,  geschah. 

Seit  ich  April  1924  am  Kunsthistorischen  Institut  in 
Florenz  einen  Vortrag  über  den  Liebesgarten  hielt  (zur 
Hälfte  abgedruckt  Velhagen  &  Klasings  Monatsheften  43, 
19289,  II,  S.  56  f.),  erschien  auch  Soulier,  „Les  influences 
orientales  dans  la  peinture  toscane".  Die  Angelegenheit 
muß  auf  viel  breiteren  Boden  gestellt  und  vor  allem  die 
Beziehung  Europas  mit  Persien  und  China  (dazu  neuer- 
dings Plenge)  untersucht  werden,  ähnlich,  wie  ich  das  unten 
für  Indien  tue.  Ich  kann  das  alles  hier  nur  streifen.  In- 
zwischen wurde  auf  dem  Londoner  persischen  Kongreß, 
Jänner  1931  durch  Kühnel  und  mich  mehrfach  auf  diese 
Dinge  hingewiesen1). 

Die   auffallende  Neuerun?   der  italienischen   Kunst   in 


der  sog.  verkehrten  Perspektive,  ihre  Vorliebe  ferner,  im 
Hintergrunde  der  Darstellung  über  einer  abschließenden 
Wand  Bäume  und  Vögel  auftauchen  oder  hinter  einem 
Zaun  im  Mittelgrunde  einen  Garten  erscheinen  zu  lassen, 
gehört  in  diese  Vergleichsreihe.  Die  Art,  wie  die  Renais- 
sance die  heiligen  Gestalten  in  die  Tracht  der  Zeit  kleidet 
und  sich  nicht  durch  die  Überlieferung  anfechten  läßt,  die 
zum  Beispiel  selbst  für  Maria  eine  bestimmte  Art  Falten- 
wurf vorschrieb,  kehrt  später  sehr  entschieden  wieder  in 
Holland.  Es  fragt  sich,  ob  nicht  in  beiden  Fällen  die  Art 
der  Ostkunst  bestärkend  eingegriffen  hat. 

Merkwürdig  sind  einige  Spuren  bei  Botticelli.  Wenn 
man  die  von  Martin  dem  Wu  tao  tze  zugeschriebene  Folge 
mit  Botticellis  Dante-Zeichnungen  vergleicht,  so  kündigt 
sich  eine  auffallende  Verwandtschaft  an,  die  beachtenswert 
ist,  weil  die  Art  des  Italieners  allein  steht  (vgl.  D.  R. 
Martin  „Zeichnungen  nach  Wu  tao  tze  aus  der  Götter- 
und  Sagenwelt  Chinas",  München  1913).  Nimmt  man 
dazu  Botticellis  Maria  im  Rosenhag  und  vor  allem  seine 
sogenannte  Derelitta  im  Vergleich  mit  T.  76,  A.  207,  Be- 
such Dara  Schikohs  bei  dem  Einsiedler,  so  fällt  auf,  wie  oft 
sich  bei  dem  Florentiner  Meister  scheinbare  Beziehungen 
zur  Kunst  des  Ostens  aufdrängen.  Ich  hoffe,  wir  treten  mit 
solchen  Einzelbeobachtungen  in  eine  Zeit,  die  vom  Norden 
ausgehend  Ost  und  West  nebeneinander  sieht.  Voltaire, 
Goethe,  Rückert,  Platen  u.  a.  haben  den  Weg  gebahnt,  die 
Wissenschaften  hinken  nach.  Möge  die  Kunstgeschichte 
nicht  die  letzte  sein. 


a.  Zusammenfassung 


Am  Schlüsse  des  Beharrungsabschnittes,  in  dem  wir  uns 
mit  der  Kunst  einzelner  Völkerstämme  im  Anschluß  an 
die  Gegebenheiten  von  Lage,  Boden  und  Blut  beschäftigt 
haben,  erscheint  dem  Forscher  über  bildende  Kunst  etwa 
folgendes  Bild. 

Es  hat  in  Asien  so  gut  wie  in  Europa  ein  künstlerisch 
nach  allen  Seiten  befruchtend  wirkendes  Volk  gegeben,  das 
aus  dem  Norden  eingewandert  war:  den  Griechen  am  Mit- 
telmeer entsprechen  die  Lanier  im  Herzen  Asiens.  Was 
dort  im  Rahmen  der  Griechen  die  Mazedonier,  das  wurden 
in  Asien  die  Perser,  Welteroberer,  angesteckt  durch  die 
vom  alten  Orient  aufgerichtete  Machtgestalt.  Jenseits  der 
westasiatischen  Grenzen,  des  Pamir  nach  Osten  und  der 
Grundlinie  des  iranischen  Dreiecks  nach  Norden  hin  saßen 
die  beweglichen  Wanderhirten,  die  in  der  zweiten  Hälfte 
des  ersten  Jahrtausends  dieseGrenzen  ebenso  durchbrachen, 
wie  in  Europa  die  Germanen  und  Slawen  die  Nord  und 
Mitte  trennenden  Gebirge  überschritten.  Ihnen  entsprechen 


')  Vgl.  neuerdings  Kühnel,  Persische  Einflüsse  in  der  Malerei 
Abendlandes   (Forschungen   und  Fortschritte  VII,   1931,  S.  250  f.). 


in  Asien  die  Türken  und  Mongolen.  Den  ersten  wandern- 
den Stämmen  folgen  in  Asien  nicht  gleichartige  Nach- 
schübe; an  Stelle  der  Indoarier  treten  vielmehr  Völker  mon- 
golischen Geblüts.  Das  macht  den  großen  seelischen  Unter- 
schied zwischen  Asien  und  Europa  aus,  wie  er  dem  For- 
scher, von  der  bildenden  Kunst  aus  gesehen,  vorzuliegen 
scheint.  Es  fragt  sich,  ob  die  Türken  und  Mongolen  nicht 
nach  Asien  versprengte  Reste  der  gleichen  Nordvölker 
waren,  die  einst  vom  atlantischen  Norden  aus  nach  dem 
Mittelmeer  vorgedrungen  waren  und  dort  durch  Unter- 
werfung der  Einheimischen  jenen  Machttypus  geschaffen 
hatten,  der  nur  Herrschende  und  Untertanen,  Priester  und 
Gläubige,  Gelehrte  und  Gebildete  kennt,  den  einfachen 
schlichten  Menschen  aber  fast  zum  Aussterben  brachte.  Es 
treten  also  nach  den  Indoariern,  die  ursprünglich  nichts 
von  Macht  wissen  wollen,  andere  Nordvölker  wieder  auf, 
die  auf  Eroberung  und  Unterwerfung  ausgehen.  Nur  fin- 
den sie  jetzt  nicht  mehr  ihnen  wesensfremde  Südvölker 
vor,  sondern  eben  Indoarier. 

Im  Gebiete  der  Handschriften-  oder  Miniaturenmalerei 
heißt  das:  es  drohten  die  urtümlichen  Rohstoffe  der  Tier- 
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haut  im  Norden  und  des  Pflanzenblattes  im  Süden,  daneben 
des  Holzbrettes  und  der  Felswand  wieder  und  zum  zweiten- 
mal an  Stelle  des  Pergament-  und  Papyrusblattes  zu  treten. 
Vielleicht  ist  die  große  Leinwand  des  Hamsaromanes  und 
der  Ahnentafel  im  British  Museum  ein  Anzeichen  dieser 
Wendung,  wenn  auch  sehr  bald  der  Rohstoff  endgültig 
siegt,  den  die  Mongolen  aus  zweiter  Hand,  aus  China,  mit- 
brachten, das  Papier.  Wie  eine  Erschütterung  bezüglich 
der  Schriftunterlage  möglich  erscheint,  so  auch  im  Hinblick 
auf  das  Schriftzeichen.  Knoten,  Rune,  Bilderschrift  und 
ähnliches  stoßen  nochmals  vom  Norden  nach  den  Gebieten 
vor,  die  längst  zur  Lautschrift  übergegangen  waren. 

Solch  unerwartete  Wendungen  erklären  sich  zum  Teil 
aus  den  Anfängen  der  Entwicklung  und  aus  Voraussetzun- 
gen, um  die  sich  die  Geschichte  bis  jetzt  wenig  kümmert. 
Wir  haben  öfter  nach  dem  Ursprünge  der  Schrift  und  ihrer 
zierenden  oder  darstellenden  Ausstattung  gefragt;  mit  un- 
seren bisher  üblichen  Verfahren  läßt  sich  das  nicht  be- 
antworten. Versuchte  man  es,  dann  wäre  das  gerade  so, 
als  wenn  jemand  fragen  wollte,  warum  denn  einst  in  der 
ungeheuren  eurasischen  Tiefebene  als  trennender  Strich 
zwischen  Europa  und  Asien  das  Meer  versunken  und  der 
Ural  emporgestiegen  sei?  Historisch  in  geisteswissenschaft- 
lichem Sinne  läßt  sich  da  nichts  machen.  Erdgeschichte 
löst  die  Menschengeschichte  ab;  sie  dürfte  auch  für  die 
Geschichte  des  Menschengeschlechtes  und  seiner  geistigen 
Leistungen,  unter  denen  Schrift  und  Bild  obenanstehen, 
Lösungen  bringen,  an  die  wir  heute  noch  gar  nicht  denken 
aus  einem  sehr  einfachen  Grunde:  weil  uns  die  Geschichte 
der  Macht  höher  steht  als  die  Geschichte  der  Menschheit, 
nach  der  wir  uns  angewöhnt  haben,  lieber  gar  nicht  zu 
fragen,  ja  es  als  unwissenschaftlich  erklären,  dies  zu  tun 
(vgl.  mein  „Forschung  und  Erziehung").  So  schwer  und 
rätselhaft  infolgedessen  alle  Fragen  nach  den  beharren- 
den Kräften  vorläufig  beantwortet  werden  können,  so 
angenehm  vorwärts  getrieben  fühlen  wir  uns  im  Fahr- 
wasser, sobald  auf  die  Geschichte  der  Macht  und  der  ein- 
zelnen Herrschergeschlechter  eingegangen  wird,  wie  es  im 
nächsten  Abschnitte  geschehen  soll. 

Zum  Schluß  noch  ein  Wort  über  die  iranische  Land- 
schaftsmalerei mit  sinnbildlicher  Menschengestalt.  Wir  hat- 
ten in  den  Kreisen  der  sinnbildlichen  Landschaften  wieder- 
holt auch  die  menschliche  Gestalt  hereinzuziehen;  aber  man 
blicke  zurück:  es  handelte  sich  dann  immer  um  indische 
Blätter,  die  altiranische  Vorstellungen  auf  das  Bildnis 
übertrugen.  Da  wir  aber  vorläufig  roch  nicht  bei  der  in- 
dischen Kunst  der  Mogulzeit  selbst,  sondern  eben  vorerst 
noch  bei  deren  iranischen  Voraussetzungen  halten,  wird 
man  sich  nicht  wundern,  die  Gruppe  der  iranischen  Land- 
schaften mit  menschlichen  Gestalten  nochmals  zusammen- 
fassend berührt  zu  finden.  — Dazu  ein  anderes,  die  Grenze 
zwischen  Heldensage  und  unseren  Landschaften;  man 
wird  schon  beim  Alexanderroman  im  Zweifel  sein,  ob  er 
der  Heldensage  angehört  oder  der  Gruppe,  die  wir  jetzt 


im  Auge  haben.  War  der  Alexanderroman  letzten  Endes 
durch  die  Antike  angeregt,  so  begegnen  uns  auch  sonst 
Stoffe,  die  auf  das  Ausland  weisen:  Khosrau  und  eine  ar- 
menische Prinzessin,  Leila  und  Madschnun  eine  arabische, 
Humaj  und  Humajun  eine  chinesische  Liebesgeschichte. 

Einige  Lücken  der  Kunstgeschichte  Irans  und  Persiens 
lassen  sich  von  Europa  aus  ebenso  ausfüllen  wie  andere 
oder  die  gleichen  von  Ostasien  oder  Indien  aus.  Einige 
Proben  dafür  sind  bereits  gegeben  worden.  Ich  möchte  hier 
nur  zusammenfassend  noch  ein  Beispiel  besonders  hervor- 
heben. Wir  sprachen  wiederholt  vom  landschaftlichen  Psal- 
ter und  seinen  Vorläufern  in  den  Landschaften  der 
Sabinatür,  beziehungsweise  der  Mosaiken  von  S.  Vitale. 
Der  auffallendste  und  erstaunlichste  Vertreter  dieser  Gat- 
tung, ebenfalls  wie  der  Utrechtpsalter  aus  karolingischer 
Zeit,  ist  die  Darstellung  der  Evangelisten  in  der  Land- 
schaft, ganz  abweichend  von  der  byzantinischen  Art,  sie  im 
Innenraum  zu  geben  (mit  Ausnahme  von  Johannes  und 
Prochoros). 

Ich  habe  bei  diesen  landschaftlich  eingestellten  Evange- 
lienblättern immer  an  iranische  Voraussetzungen  gedacht, 
etwa  an  Zarathustra,  ohne  daß  irgendwo  ein  alter  Beleg 
zutage  kommen  wollte.  Jetzt  bei  der  Bearbeitung  der  indi- 
schen Miniaturen  finden  sich  auch  dafür  Spuren  in  der  neu- 
persischen Kunst,  nicht  etwa  nur  allgemein  darin,  daß  diese 
Miniaturen  kaum  ohne  Landschaft  zu  denken  sind.  Wenn 
ich  ein  Blatt  wie  das  der  Sammlung  Demotte  (T.  76,  A.  208) 
ansehe,  so  habe  ich  eigentlich  in  einer  späten  Wiedergabe 
noch  die  gleiche  Leitgestalt  vor  mir,  die  schon  in  karolin- 
gischer Zeit  im  Abendlande  die  Anregung  für  die  Anord- 
nung der  Evangelisten  in  der  Landschaft  gegeben  zu  haben 
scheint.  Der  ausgesprochen  persische  Jüngling  sitzt  in  den 
kennzeichnend  schön  geschwungenen  Linien  auf  dem  glei- 
chen Möbel  wie  die  Evangelisten,  um  ihn  herum  die 
wagrecht  übereinanderliegenden  Landschaftswellen;  nur 
schreibt  er  nicht,  sondern  genießt  sein  Dasein  bei  Wein- 
flasche und  Becher.  Merkwürdig  altertümlich  ist  auch  der 
Goldrahmen,  er  weist  Motive  auf,  wie  man  sie  eigentlich 
schon  in  Mschatta  nebeneinander  findet.  Ebenso  fällt  der 
Gegensatz  im  Faltenwurfe  des  zügigen  Ganzen  und  der 
kleinen  Knitterfalten  am  linken  Bein  auf,  das  rechte  ist 
mit  abgelegtem  Schuh  untergeschoben  —  wie  in  karlingi- 
schen  Miniaturen  sitzen  hier  malerisch  Lichter  auf,  die  noch 
mit  der  einstigen  Seidentracht  der  Sasaniden  zusammen- 
zuhängen scheinen.  Wieder  taucht  die  oben  S.  167  berührte 
Frage  der  Abhängigkeit  auf,  wobei  der  Typus  entscheidet, 
nicht  die  erhaltenen  Belege.  Ich  sehe  das  Urbild  in  dem 
vermittelnden  Dritten,  dem  Iranischen.  —  Ein  beachtens- 
wertes Kennzeichen  nordischer  Gesinnung  scheint  die  Vor- 
liebe dafür,  sich  Gott  jugendlich  vorzustellen.  Der  gute  Hirt, 
er  sei  nun  als  Mithras,  Jima,  Orpheus,  David  oder  Christus, 
als  Buddha  oder  Krischna  gedacht,  kennzeichnend  bleibt 
immer  der  Jüngling,  wie  er  schon  den  Griechen  als  Gott 
von  ewiger  Jugend  eigen  war.  Daß  das  nicht  etwa  erst  von 
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Hellas  übernommen,  sondern  arisch  ist  und  zugleich  zu  den 
West-  wie  Ostariern  aus  dem  gemeinsamen  Norden  kam, 
lese  man  bei  Schroeder,  „Arische  Religion"  nach.  Abb.  208 
zeigt  das  Bild  dieser  ewigen  Jugend  in  einer  landschaft- 
lichen Umgebung,  die  gewiß  weder  aus  dem  sefewidischen 
Persien  noch  dem  karolingischen  Abendlande  herstammt, 
sondern  auf  eine  viel  tiefere,  eben  die  nordische,  Wurzel 
zurückgeht,  die  in  Iran  einen  ganz  Asien  überschattenden 
Baum  getrieben  hat,  unter  dessen  Krone,  wie  unter  den 
Paradiesesbäumen  Sidreh  und  Tuba,  sich  geistig  und  see- 
lisch ruhen  ließ.  —  Es  war  hier  lediglich  meine  Aufgabe, 
ein  einziges  Sondergebiet,  das  der  asiatischen  Miniatur- 
malerei, anregend  zurückzuführen  auf  das  überall  in 
Asien  wie  in  Europa  belebend  wirkende  nordische  Geblüt 
Irans.  Man  mag  jeden  anderen  Zweig  der  eigentlich 
asiatischen  Kunst,  das  heißt  die  Kleinkunst,  in  allen  mög- 
lichen Rohstoffen  daraufhin  untersuchen  und  wird  staunen, 
wie  einheitlich  die  Ausstattung  der  Gefäße  und  Geräte  in 
diesem  sinnbildlichen  Geiste  gehalten  ist.  Überall  schlagen 
die  iranischen  Bedeutungsvorstellungen  durch,  bisweilen 
freilich  nur  als  beharrender  Untergrund  wechselnder 
Machtkunst.  Es  wäre  verlockend  gewesen,  über  die  Minia- 


turenmalerei hinaus  auch  die  anderen  Rohstoffgebiete 
heranzuziehen.  Ich  tat  das  in  den  Seminarübungen  des 
Wintersemesters  1931,32  an  meiner  Lehrkanzel  der  Wie- 
ner Universität.  Das  vorliegende  Buch  wäre  damit  zu  sehr 
beschwert  worden;  dem  Aufbau  des  Ganzen  zuliebe  mußte 
schon  mit  Vergleichen  gespart  werden.  Vgl.  dazu  unten 
S.  226. 


Nachtrag  zu  S.  135: 

Mit  Bezug  auf  das  Vorkommen  des  Glases  in  Iran  und 
die  damit  verbundene  Möglichkeit  des  Aufkommens  von 
Glasmosaiken  in  Persien  sei  nachträglich  noch  verwiesen 
auf  C.  J.  Lamm,  „Mittelalterliche  Gläser  und  steingeschnit- 
tene Arbeiten  aus  dem  nahen  Osten",  1931,  worin  S.  19 
Herzfeld  schreibt:  „Alle  persischen  Ruinenfelder  sind  voll 
von  Glas.  Ich  halte  für  ausgeschlossen,  daß  mehr  als  ein 
kleiner  Perzentsatz  davon  importiert  wäre.  Diese  Mengen 
können  nur  an  Ort  und  Stelle  gemacht  sein."  Man  stelle 
nur  auch  in  Rechnung,  was  die  Glasur  auf  Ziegeln  und 
Fliesen,  die  Einlagen  auf  Metall  an  Voraussetzungen 
fordern. 


Nachtrag  zu  Seite  152: 

Graf  Joh.  v.  Löwenslcin  verwies  auf  ABK.  Abb.  339,  eine  Elfen- 
beinschnitzerei aus  dem  Braunschweiger  Museum:  Yima,  der  Ahn- 
herr des  Menschengeschlechts,  auf  dem  Weltberge  sitzend,  von  dem 
das  Wasser  des  Lebens  herabfließt.  Nach  den  Mazdaistischen  Bü- 
chern: Awesta,  Bundehesch  und  Minokhired  lebt  dieser  Iranische 
Yima  in  einem  Paradiese,  welches  Ahura  Mazda  dem  Mithra  auf  dem 
Weltberge  Haraberezaiti  eingerichtet  hat  (Mih.  Y  88  u.  Rashnu 
Y  23).  Die  gleiche  Vorstellung  ist  in  der  germanischen  Mythologie 
nachzuweisen.  Strophe  13  der  Eddischen  Grimnismäl  nennt  als  Woh- 
nung Heimdalls:  Himinbjorg,  was  Himmelsberg  oder  Weltberg  be- 
deutet, wo,  wie  es  dort  heißt:  der  Wächter  der  Götter  im  be- 
haglichen Heim  froh  den  trefflichen  Met  trinkt  .  .  ."  A.  Grünwedel 
..Altbuddhistische  Kultstätten  in  Chin.  Turkestan  (Fig.  243,  482,  590, 
604)  zeigen  Weltbergzeichnungen  aus  ostturkestanischen  Höhlen.  Der 
Meru  erscheint  sanduhrförmig  und  ist  wie  auf  dem  Tamamuschi- 
Schrein  von  Drachen  umwunden.  Sein  unterer  Teil  ruht  im  Wasser, 
während  seine  Gipfelfläche  in  den  Himmel  ragt  und  den  Göttern  als 
Sitz  dient.  Die  Vorstellung,  daß  die  Erde,  bezw.  der  Weltberg  auf 
dem  Ozean  schwimmt,  ist  bei  den  arischen  Indern  bereits  aus  vedi- 
scher  Zeit  nachzuweisen  (Satapathabr.  VII.  4.  1.).  Sie  tritt  auf 
Shosoinspiegeln  (ABK.,  392)  zutage  und  schlägt  überhaupt  in  der 
nordischen  Kunst  immer  wieder  durch.  Auch  die  Idee,  daß  der  Welt- 
berg mittels  umgewundener  Schlangen  oder  Drachen  gedreht  werde, 
findet  sich  schon  in  brahmanischen  Schöpfungssagen  die  durch  diese 
..Butterung  des  Milchmeeres"  durch  den  sich  drehenden  Weltberg  die 
Entstehung  der  Lebewesen  und  Dinge  aus  dem  Meere  erklärlich 
machen.  „The  Indian  Pantheon"  (vgl.  Taf.  XLIX).  In  der  Mitte  der 
Gipfelfläche  des  Meru  liegt  nach  dem  Devibhagavatap  und  Vayup. 
die  Stadt  des  Brahman,  die  Monavati  heißt.  Diese  Himmelsstadt  ist 
20.000  Yojana  breit  und  lang,  vollkommen  viereckig  und  ganz  aus 
Gold.  Um  sie  herum  liegen  die  Städte  der  Welthüter.  Nach  dem 
Bundehesch  Kap.  V.  ist  der  Gipfel  des  Weltberges  das  Zentrum  des 
Alls,  um  welches  sich  Fixsterne  wie  Planeten  bewegen.  Diese  Auf- 
fassung spiegelt  auch  das  Weltbild  des  Kosmas  Indikopleustcs  aus 
dem  6.  Jahrh.  wieder  (Neuß  W.,  Kunst  d.  alt.  Christen,  [1926]  Abb. 
180).  Über  Jima  vgl.  Strzygowski-Festschrift,  S.  9  f. 

Es  würde  zu  weit  führen  auseinanderzusetzen,  daß  der  Gipfel 
des  Weltberges  tatsächlich  am  Polarstern  als  einziger  Ruhepunkt  im 
Universum  angenommen  wurde.  Diese  Vorstellung  hängt  eng  mit  der 
Idee    der    Weltsäulen    oder    Weltachsen    zusammen,    die    nach    dem 


Glauben  der  Nordvölker  am  Polarstern  verankert  sind  und  das 
Himmelsgewölbe  tragen.  Ich  verweise  hiefür  auf  Uno  Holmberg 
..Der  Baum  des  Lebens"  und  auf  Zelia  Nuttal  ,.The  Fundamental 
Principles"  (Arch.  a.  Ethnol.  Papers  of  the  Peabodv  Museum  II)  und 
erwähne  nur  noch,  daß  schon  die  Sumerer  den  Polarstern  als  Sitz 
dci  obersten  Gottheit  angenommen  haben.  (Jeremias  „Handbuch  der 
Altorientalischen  Geisteskultur".) 

ABK.  S.  393  zeigt  eines  jener  Höhlenbilder  aus  Adschanta,  wel- 
ches dort  auf  Seite  62  genauer  besprochen  worden  ist.  Nach  dem 
eben  Ausgeführten  scheint  eine  Deutung  für  jene  Felsquadern,  die 
den  Hintergrund  des  Bildes  einnehmen,  sowie  für  jene  fast  geome- 
trisch gegebenen  Felsstufen,  auf  denen  die  Darstellung  aufgebaut  ist, 
möglich.  Wir  haben  eine  heilige  Landschaft  im  nordischen  Sinne  vor 
uns,  eine  Paradieseslandschaft,  die  auf  den  Weltberg  verlegt  ist  und 
jene  in  die  Höhe  aufgebauten  Felsen,  die  immer  wieder  bei  der  Ge- 
staltung heiliger  Landschaften  im  nordischen  Sinne  zu  beobachten 
sind  (Mosaiken  von  San  Vitale,  Ravenna,  Evangelistenbilder  aus 
karolingischer  Zeit),  lassen  deutlich  den  Vorstellungszusammenhang 
des  nordischen  Paradiesesbegriffes  mit  jenem  steil  aufragenden  fel- 
sigen Himmelsberge  erkennen.  Noch  deutlicher  läßt  sich  die  Vor- 
stellung, daß  das  Paradies  auf  dem  Weltberg  angenommen  wurde, 
im  Mosaik  des  Mausoleums  der  Galla  Placidia  in  Ravenna  erkennen 
(ABK.,  S.  392).  In  augenfälliger  Weise  ist  hier  auf  einem  im  Zahn- 
schnitt zerklüfteten  Felsplateau  das  christliche  Paradies  auf  dem 
Gipfel  des  Weltberges  aufgebaut.  Auch  in  den  Abb.  189  und  190 
wiedergegebenen  Damaskusmosaiken  verrät  der  sinnbildliche  Wasser- 
streifen  im  Vordergrunde,  die  oben  erwähnte  Vorstellung,  daß  Erde 
und  Weltberg  auf  dem  Wasser  schwimmend  gedacht  wurden.  Der 
zickzackförmige  felsige  Uferstreifen  gibt  wieder  den  oberen  Rand 
des  Weltberges,  auf  dem  die  Himmelsstadt  aufgebaut  ist.  Die  Bei- 
spiele für  den  besprochenen  Vorstellungszusammenhang  ließen  sich 
ins  ungezählte  vermehren.  Ich  führe  noch  eines  aus  der  mittelalter- 
lichen Kunst  des  Abendlandes  an.  Fierens-Gevaert,  Hist.  de  la 
Pcinture  Flam.,  PI.  XXVI/46,  gibt  ein  Blatt  aus  dem  Stundenbuch 
des  Herzogs  von  Berry.  Dargestellt  ist  der  Sündenfall  und  die  Ver- 
treibung aus  dem  Paradiese.  Dieses  ist  wieder  durch  die  Sinnbilder 
Lebensbaum  und  Lebensbrunnen  als  nordisch  gekennzeichnet.  Augen- 
fällig ist  abermals  die  Tatsache,  daß  das  Paradies  auf  ein?m  Krr.nze 
von  felsigen  Bergkuppen  aufgebaut  ist,  der  sich  aus  Wasser  er- 
hebt. Wieder  schlägt  also  die  Vorstellung  durch,  daß  das  Paradies 
sich  auf  dem  Himmelsberge  befinde  und  daß  dieser  aus  dem  Ur- 
wasser  rage. 


170 


IL 

WILLENSMÄCHTE 


Wir  sind  bisher  eigene,  von  der  Geschichte,  nicht  nur 
von  der  Kunstgeschichte,  mehr  oder  weniger  vernachlässigte 
Wege  gegangen  und  wenden  uns  jetzt  erst  der  Art  For- 
schung zu,  wie  sie  die  übliche  ist,  das  heißt  anschließend 
an  die  Geschichte  der  Dynastien  und  der  Taten  einzelner 
Herrscher,  haben  es  also  zum  Beispiel  jetzt  nicht  mehr  mit 
Iran,  sondern  mit  Persien  zu  tun.  Danach  werden  gewöhn- 
lich drei  Abschnitte  persischer  Geschichte  geschieden,  die 
altpersische  der  Achämeniden,  die  mittelpersische  der 
Sasaniden  und  die  neupersische  der  Sefewiden.  Wir  haben 
es  in  der  Handschriftenmalerei  der  Mogulzeit  lediglich  mit 
der  letzteren  zu  tun.  Der  Islam  zuerst  vom  Westen  und 
dann  die  vom  Osten  vordringenden  Türken  und  Mongolen 
hatten  den  alten  Herd  des  Indoariertums  derart  zersetzt, 
ja  scheinbar  in  den  Hintergrund  gedrängt,  daß  die  be- 
harrenden Kräfte  gegenüber  den  Willensmächten  zurück- 
zutreten begannen.  Wenn  sidi  die  Gesinnung  der  Stamm- 
bevölkerung etwa  so  wie  im  Nordteil  des  Festlandes  von 
Europa  hätte  ändern  lassen,  dann  wäre  auch  in  Iran  Un- 
natur herrschend  geworden.  Alle  diese  Segnungen  dürften 
aber  in  Asien  wohl  erst  jetzt,  in  der  Zeit  des  auf  die 
Stunde,  nicht  wie  einst  auf  Wochen,  Monate  und  Jahre 
eingestellten  Weltverkehrs  das  alte  Karawanenleben  bei- 
seite drängen.  Im  übrigen  lag  Iran  zu  fern  ab  von  allen 
Meeren  und  den  Machtstaaten  des  mittleren  Erdgürtels. 

Was  einst  die  Araber  mit  dem  Islam  und  die  erobernd 
aus  Hochasien  vordrängenden  Wüstenvölker  gebracht  hat-* 
ten,  war  Wanderhirtenblut  zum  nordischen  Geblüte  der 
Iranier,  nur  hatte  sich  eine  neue  Oberschicht  gebildet,  die 
herrschte,  kirchlich  den  Islam,  weltlich  aber  eine  Macht- 
gestalt vertrat,  die  mit  der  altorientalisch-hellenistischen 
und  europäisch  gewordenen,, Macht" nichts  zu  tun  hat.  Diese 
Machtgestalt  war  eine  andere,  als  wir  Europäer  sie  für  das 
Wohl  des  Erdkreises  unumstößlich  feststehend  ansehen. 

Diese  neue  Machtgestalt  hatte  sich  auf  dem  Boden  Ost- 
asiens ausgebildet,  war  daher  vor  allem  eines:  duldsam 
gegen  andere  Glaubensformen.  Man  muß  Marco  Polo 
lesen,  um  sich  zu  überzeugen,  daß  neben  dem  herrschenden 
Islam  die  Götzendiener,  das  heißt  Buddhisten  und  selbst 
die  Christen  in  dem  mongolischen  China  Glaubensfreiheit 
genossen.  Diese  lag  von  vornherein  im  chinesischen  Erbe, 
das  die  Mongolen  antraten  und  nach  Westasien  ebenso  wie 
nach  Indien  mitbrachten.   Möglich,   daß  die   Chinesen  in 


dieser  Art  Machtauffassung  eines  Sinnes  mit  den  Iraniern 
waren,  die  auch  das  Christentum,  so  lange  es  nicht  in  Rom 
Staatsreligion  geworden  war,  ungehindert  auf  persischem 
Boden  sich  ausleben  ließen.  Es  sind  das  Dinge,  die  viel- 
leicht im  innersten  Wesen  des  Mazdaismus  begründet  lie- 
gen; wir  haben  es  hier  nur  mit  den  Erscheinungen  im  Ge- 
biete der  bildenden  Kunst  und  der  letzten  Nachwirkung 
bis  in  die  Zeit  zu  tun,  in  der  die  Mongolen  Herren  Irans 
wurden.  Persien  steht  Indien  gegenüber  als  Mutterstaat 
obenan,  und  die  Moguln  sind  nicht  den  einstigen  Mon- 
golen gleichzusetzen. 

Die  Kunst  der  Moguln  in  Indien  ist  daher  nicht  nur  aus 
den  beharrenden  Kräften  der  Völker,  also  der  Mongolen 
selbst  und  jener  Völker  hervorgegangen,  die  sie  vorher 
unterworfen  hatten,  vielmehr  waren  in  weit  höherem  Maße 
entscheidend  die  Willensmächte,  die  diese  Völker  be- 
herrschten und  die  Kunst  in  ihren  Dienst  nahmen.  In 
Europa  haben  sich  diese  Mächte  zu  einem  festen  Kitt  zu- 
sammengeschlossen; Hof,  Kirche  und  Bildung  arbeiten  sich 
dort  stillschweigend  in  die  Hände.  Mag  dieser  Machttypus 
auch  von  Vorderasien  ausgegangen  sein,  tür  das  eigentliche 
Asien  hat  er  niemals  gegolten,  selbst  nicht  für  die  vorge- 
lagerten Gebiete  von  China  und  Indien.  Persien  allein, 
also  das  südliche  Iran  als  Sitz  der  Achämeniden  und  später 
der  Sasaniden  mag  dafür  in  Betracht  kommen  und  darin 
Rom  sowohl  wie  besonders  Byzanz  leuchtendes  Vorbild 
gewesen  sein;  mit  dem  Islam  hörte  auch  dort  dieser  Macht- 
typus jedenfalls  auf. 

Der  Kirchenstaat  mit  dem  Kalifen  an  der  Spitze  ließ 
überhaupt  nur  die  religiöse  Macht  gelten,  in  deren  Dienst 
alle  anderen  Machtmittel  stehen.  Mit  diesem  orientalischen 
Machtstaat  aber  stehen  die  Gebiete,  mit  denen  wir  es  hier 
in  West-,  Ostasien  und  Indien  zu  tun  haben,  in  sehr  losem 
Zusammenhange.  Zwar  verbindet  sie  alle  wie  etwa  Europa 
das  Christentum,  so  der  Islam;  aber  die  drei  Machtarten 
Hof,  Kirche  und  Bildung  verhalten  sich  dort  ganz  anders 
zueinander  als  in  Europa.  So  hat  gewiß  in  Indien  zur  Zeit 
der  Moguln  auch  eine  kirchliche  Kunst  bestanden,  die  die 
menschliche  Gestalt  ausschloß  und  neben  der  persischen 
eine  indische  Bildung,  die  gerade  die  Menschengestalt  an 
sich  über  alles  stellte.  In  der  Mogulmalerei  aber,  die  wir 
hier  betrachten,  herrschen  etwas  andere  Werte  als  in  den 
Kreisen  der  Kirche  und  der  einheimischen  Gebildeten.  Ich 
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behandle  diese  letzteren  einleitend,  bevor  ich  auf  den  welt- 
lichen Machlwillen  der  Moguln  selbst  eingehe. 

Indien  ist,  wie  einst  in  erdgeschichtlicher  Zeit  durch 
einen  Meeresarm,  den  heute  das  Gangestal  füllt,  so,  seit 
es  überhaupt  zu  Asien  gehört,  durch  den  Gebirgsstock  des 
Himalaja  vom  Norden  getrennt.  Pässe,  die  einen  Weltver- 
kehr zulassen,  gibt  es  nur  im  Nordwesten.  Von  dort  aus 
kamen  nach  Indien  alle  Mächte,  die  sein  Schicksal  bestimm- 
ten, bevor  Europa  sich  seiner  auf  dem  Seewege  bemächtigte. 
Von  dort  aus  strömten  dem  Land  auch  die  Kirche,  die  Bil- 
dung und  schließlicli  die  weltliche  Macht  zu,  die  wir  in  der 
Zeit  der  Großmoguln  am  Ruder  finden. 

Die  Macht  braucht  Schreiber,  Kanzleien,  Klöster  und 
Schulen,  die  ihrerseits  einen  regelmäßigen  Bedarf  an 
Schreibstoffen  schaffen.  Die  Schrift,  vom  Norden  kommend, 
verliert  so  ihre  Heiligkeit,  wird  alltägliches  Werkzeug  in 
den  Händen  der  herrschenden  Oberschicht,  die  Grenze 
zwischen  Norden  und  Mitte  dürfte  daher  in  der  Entwick- 
lung alles  dessen,  was  mit  der  Schrift  zusammenhängt,  eine 
entscheidende  Rolle  spielen.  Für  uns,  die  wir  uns  mit  der 
Ausstattung  der  Schrift  beschäftigen,  kommt  jetzt  vor 
allem  der  Übergang  vom  sinnbildlichen  Schmuck  zur  Dar- 
stellung im  Wege  der  menschlichen  Gestalt  in  Betracht. 
Wir  gehen  also  den  umgekehrten  Weg,  als  da  wir  der 
Antike  gegenüber  eine  Erklärung  für  das  Aufkommen  des 
Pergamentschmucks  suchten.  Die  verschiedenen  Machtarten 
verhalten  sich  nach  den  Zwecken,  die  sie  verfolgen,  den 
Nachwirkungen  von  Lage,  Boden  und  Blut  gegenüber  sehr 
verschieden. 

Hatten  wir  es  in  dem  Abschnitt  über  die  beharrenden 
Kräfte  vornehmlich  mit  dem  indischen  Boden  zu  tun,  so 
jetzt  mit  seinen  politischen  Kräften,  in  erster  Reihe  mit 
seinen  Staaten  und  Religionen.  Die  Mogulzeit  war  eine 
vorübergehende,  bleibend  war  der  Islam,  den  nidit  erst 
die  Moguln  zur  geistigen  Vormacht  erhoben.  Das  war  nur 
möglich  durch  Gewalt,  die  von  den  einzelnen  Herrsdier- 
persönlichkeiten  sehr  verschieden  ausgeübt  wurde.  Zu- 
weilen tritt  die  orthodoxe  Richtung  derart  zurück,  daß  man 
wenigstens  am  Hofe  nur  die  persisdie  Bildung  wirksam 
sieht  und  ganz  vergißt,  wie  sehr  im  Grunde  doch  der  Islam 
hinter  der  ganzen  Bewegung  steht.  Diesen  Machtverhält- 
nissen muß  audi  beim  Erklären  der  islamischen  Miniatu- 
renmalerei der  Moguln  Rechnung  getragen  werden.  Ich 
sende  die  Kirche  von  den  genannten  Mächten  voraus,  weil 
sie  in  der  Machtfrage  als  der  entscheidende  Kraftstrom 
gelten  kann  und  der  weltlichen  Macht  der  Mogulfürsten 
um  fast  ein  halbes  Jahrtausend  vorangegangen  war. 

Was  ursprünglidi  Nord-  und  Nomadenvölker  aus  Lage, 
Boden  und  Blut  geschaffen  hatten,  wurde  von  den  Höfen, 
Kirchen  und  Bildungsmächten  übernommen  und  durch  Ver- 
größerung und  prunkhafte  Ausstattung  verändert  in  den 
Dienst  ihrer  Machtenfaltung  gestellt.  Indien,  ursprünglich 
Süden,  wurde  zuerst  durch  die  Einwanderung  der  Indo- 
arier,  zuletzt  durch  den  Islam  für  den  Norden  erobert.  Es 


bietet  das  Gegenbeispiel  für  Europa,  das,  ursprünglich 
Norden,  durch  die  Römer  zuerst  und  dann  durdi  das 
Christentum  für  den  Süden,  beziehungsweise  den  Mittel- 
meerkreis erobert  wurde.  In  den  Miniaturen  der  Groß- 
moguln haben  wir  es  mit  einem  Abschnitt  der  islamischen 
Bewegung  als  indischer  Großmacht  zu  tun.  Die  von  Emil 
Schmidt  1911  für  Meyers  Historischen  Handatlas  gezeich- 
nete Karte  mag  den  Verlauf  der  islamischen  Eroberung 
vor  Augen  führen. 

Der  Islam  stößt  danadi  seit  dem  Jahre  1000  etwa  nach 
Indien  vor  und  tritt  erobernd  als  ausgebildete  Macht  auf. 
Was  ist  die  Folge?  In  Europa  kann  in  der  zweiten  Hälfte 
des  ersten  Jahrtausends  von  einer  Einkreisung  der  darstel- 
lenden Mitte  durch  den  schmückenden  Norden  gespro- 
chen werden.  Man  sollte  dieses  S.  155  anläßlich  der  nor- 
mannischen Mosaiken  des  Rogerzimmers  gebrauchte  Bild 
vor  Augen  haben,  um  die  Mogulkunst  als  eine  Durch- 
brechung dieses  im  Mittelalter  geschlossenen  Ringes  ebenso 
aufzufassen,  wie  im  Abendland  zur  gleichen  Zeit  Renais- 
sance und  Barock.  Die  Macht  durchbricht  neuerdings,  was 
das  eigentliche  Asien  nach  dem  Untergange  der  altorien- 
talisch-hellenistischen Monarchien  von  Iran  aus  im  ur- 
sprünglichen Mazdaismus  und  der  religiösen  Kunst  des 
Islam  gegen  Buddhismus  und  Antike  durchgesetzt  hatte. 
Die  bildlose  Volkskunst  wird  wieder  durdi  die  darstellende 
Machtkunst  ebenso  wie  zum  zweitenmal  der  Holz-,  Zelt- 
und  Rohziegelbau  durch  den  Steinbau  abgelöst.  Dieser  Um- 
schwung geht  auf  eine  durch  die  Madit  und  ihr  Auf- 
machungs-  und  Genußbedürfnis  ausgelöste  Bewegung  zu- 
rück. 

Wir  werden  auch  hier  trennen  zwischen  der  Bedeutung, 
die  der  Machtwille  für  die  Entwicklung  des  Schrifttums 
und  der  Ausstattung  von  Handschriften  im  allgemeinen 
hat  und  im  besonderen,  welchen  Anteil  die  Großmoguln 
an  der  nach  ihnen  benannten  Kunst  haben  und  wie  weit  die 
anderen  Kräfte  der  Machtkirche  und  -bildung  an  dem  höfi- 
schen Vorgehen  beteiligt  sind.  Für  beide  Forschungsrich- 
tungen ist  das  planmäßige  Vorgehen  das  gleiche  und  soll 
daher  einleitend  für  beide  zugleich  erörtert  werden. 

Es  ist  außer  allem  Zweifel,  daß  das  Schrifttum  gerade 
der  Macht  die  entscheidende  Förderung  verdankt,  weil  sie 
ja  in  vieler  Beziehung  darauf  als  Machtmittel  ersten  Ran- 
ges angewiesen  ist.  Es  ist  daher  verzeihlich,  wenn  über 
diesem  starken  Anstoß  in  der  Entwicklung  die  Voraus- 
setzungen übersehen  wurden,  wie  ich  sie  für  die  Gesamtheit 
der  bildenden  Kunst  sowohl  für  Asien  wie  für  Europa 
nachgewiesen  zu  haben  glaube.  Die  Macht  hat  zweifellos 
eingegriffen.  So  scheint  das  Buch  eine  von  der  Macht  auf- 
gebrachte Werkart  in  der  Verwendung  der  Tierhaut,  und 
zwar  im  Hinblick  auf  die  raschere  Herstellung  und  leichtere 
Aufbewahrung  von  Handschriften.  Ähnlich  verhalten  sich 
vielleicht  Palmblatt  und  Rolle.  Was  da  angenommen  wird, 
wäre  ein  Seitenstück  zu  dem  von  der  Macht  vollzogenen 
Übergange  vom   Schlamm-,   Rohziegel-   und   Zeltbau  zur 
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Verwendung  von  gebrannten  Ziegeln  und  Steinquadern, 
die  sich  auf  Lager  arbeiten  ließen,  daher  eine  wesentlich 
schnellere  Herstellung  gewährleisteten.  Es  käme  bei  den 
ältesten  Büchern  auf  die  Größe  und  die  Art  an,  wie  der 
Rohstoff  in  die  Schreibstuben  gelangte. 

Die  Macht  betätigt  sich  indes  nicht  nur  schaffend,  wenn 
auch  nicht  schöpferisch,  sie  vernichtet  auch,  was  ihr  von  be- 
harrenden Kräften  im  Wege  ist.  Das  Schrifttum  besonders 
hat  unter  diesem  Vorgehen  sehr  schwer  zu  leiden  gehabt 
dadurch,  daß  gerade  die  gegnerischen  Handschriften  plan- 
mäßig auf  jede  Weise,  vor  allem  durch  Verbrennen,  zer- 
stört wurden.  Der  europäische  Norden  ist  auf  diese  Art 


seiner  ursprünglichen  Schriftdenkmäler  in  einer  Weise  be- 
raubt worden,  daß  davon  fast  nichts  übrig  blieb.  Die  Macht 
lag  ja  beim  mittleren  Erdgürtel.  Der  Verlust  ist  um  so 
mehr  zu  beklagen,  als  auch  das  iranische  Schrifttum  auf 
ähnliche  Weise  vernichtet  wurde,  nur  war  der  Henker  hier 
nicht  die  christliche,  sondern  die  islamische  Kirch?n:nacht 
und  Alexander.  Erhalten  hat  sich  deshalb  nur  -das  Schrift- 
tum der  heute  noch  herrschenden  Weltreligionen.  Damit 
muß  der  Forscher  rechnen,  der  die  Entwicklung  der  Hand- 
schriftenmalerei nicht  historisch  nach  dem  Erhaltenen,  son- 
dern wissenschaftlich  unter  Berücksichtigung  der  offenkun- 
dig großen  Lücken  behandeln  will. 


i.   Geistliche  Macht 


Wir  haben  es  hier  mit  den  kirchlichen  Verhältnissen 
eines  Reiches  zu  tun,  das  in  der  Zeit,  in  der  wir  stehen, 
bereits  auf  eine  seit  dem  Jahre  1000  etwa  bestehende  Über- 
lieferung im  Lande  selbst  zurückblickte.  Wenn  man  also  im 
16.  Jahrhundert  Mongolen  in  Indien  einbrechen,  das  heißt 
neuerdings  die  Wege  der  ersten  islamischen  Eroberer,  Mah- 
muds von  Ghasna  und  später  Timurs,  gehen  sieht,  so  fragt 
es  sich  mit  Bezug  auf  die  Kirche,  worin  sich  dieser  mon- 
golische Islam  vom  ursprünglich  arabischen  und  später  dem 
türkischen  unterscheide.  Hatten  die  Türken  den  persischen 
Islam  nach  Indien  gebracht,  so  die  Mongolen  eine  Ge- 
sinnung, die  als  dessen  „chinesische"  Fassung,  um  es  kurz 
auszudrücken,  gelten  kann.  Wie  es  bei  Türken  und  Mon- 
golen im  ersten  Jahrtausend  vor  Mahmud  von  Ghasna 
künstlerisch  im  religiösen  Sinne  ausgesehen  hat,  das  habe 
ich  S.  97  anzudeuten  versucht.  Und  wie  dann  die  Mongolen 
selbst  sich  am  Ende  des  13.  Jahrhunderts  gegen  die  Reli- 
gionen verhielten,  sagt  uns  mit  aller  Deutlichkeit  Marco 
Polo.  Ich  gehe  daraufhin  und  mit  Bezug  auf  die  Verhält- 
nisse, wie  sie  sich  im  Anschluß  an  die  Miniaturenmalerei 
der  Großmoguln  darlegen  lassen,  nachfolgend  die  einzel- 
nen Weltreligionen  durch,  mit  dem  Islam  beginnend  und 
über  das  Christentum  zum  Buddhismus  zurückgehend, 
wobei  auch  einzelne  Unterströmungen  und  Mitläufer  wie 
der  Manichäismus  Erwähnung  finden  sollen. 

Anzuknüpfen  ist  an  die  beiden  Kreise  arischen  Glaubens, 
Indien  und  Iran,  die  sich  einst  in  dem  Gegensatze  von 
Buddhismus  und  Mazdaismus  zuspitzten.  Alexander  hatte 
dem  Vordringen  des  Buddhismus  den  Weg  bereitet, 
Kanischka  vollendete  nur.  Kaum  blieb  eine  der  heiligsten 
Stätten  des  Mazdaismus,  die  Burg  Koh  i  Kuadscha  am 
Hamunsee,  außerhalb  des  buddhistischen  Bereiches.  Die 
Grenze  lag  dicht  daneben,  etwa  in  der  Flucht  des  Ghorben- 
tales  und  der  Stadt  Kapis  am  Oberlauf  des  Kabulflusses, 
Pässe  sperrten  den  Verkehr  nach  diesem  buddhistischen 
Afghanistan.  Die  durch  die  Menschengestalt  anschaulich 
gemachte  Mythologie  des  Mahajana  verdrängte  die  nahezu 


bildlose  Art  des  Glaubens  vom  Siege  des  Guten  über  das 
Böse,  der  sich  in  landschaftlichen  Sinnbildern  ausgespro- 
chen hatte.  Aber  dieser  rasche  Wechsel  und  die  Ausbrei- 
tung des  Mahajanabuddhismus  nach  Osten  bis  nach 
China  und  Japan  bereitet  seinerseits  doch  wieder  nur  den 
Weg  für  die  Rückkehr  zur  Bildlosigkeit  und  den  raschen 
Erfolg  des  Islam.  Nachdem  sich  dieser  in  Persien  gesam- 
melt hatte,  folgte  er  nicht  nur  dem  Buddhismus  nach  Osten, 
sondern  griff  ihn  auch  in  der  einstigen  Heimat,  in  Indien, 
an.  Das  ist  der  Zeitpunkt,  mit  dem  unsere  Betrachtung  an- 
läßlich der  Geschichte  der  Miniaturenmalerei  einsetzt. 

Dabei  blieben  die  Religionen  nicht  unverändert.  Wie 
man  den  Buddhismus  in  Mittelasien  zum  Mahajana  wer- 
den und  in  Ostasien  eine  chinesische  Färbung  annehmen 
sieht,  die  christliche  Kunst  mazdaistisch  oder  semitisch  ge- 
färbt, bezw.  christliche  Antike  sein  kann,  so  wandelt  sich 
auch  der  Islam,  obwohl  er  kirchlich  vielleicht  am  hartnäk- 
kigsten  an  seiner  ursprünglichen  Nomadenart  festhielt. 
Immerhin  gibt  es  mindestens  einen  iranischen  Islam  und 
in  der  höfischen  Umgebung  einen  hochasiatischen  Islam 
ebenso  wie  einen  chinesischen  und  indischen,  vom  persi- 
schen gar  nicht  zu  reden. 

A.  Der  Islam.  Was  immer  wir  auch  nachfolgend  bespre- 
chen, es  steht  im  Zeichen  des  herrschenden  Islam.  Buddhis- 
mus und  Christentum,  Manichäismus  und  sonstiges  Sekten- 
wesen, auch  die  Religionen  Indiens,  sie  alle  treten,  so  weit 
verbreitet  sie  audi  sein  mögen,  zurück  gegenüber  dem  da- 
mals von  der  herrschenden  Macht  verkörperten  Islam.  Er 
war  am  Beginne  der  Zeit  die  einzige  Kirche,  die  sich  mit 
dem  Gedanken  einer  ausgesprochen  staatlichen  Macht  ver- 
band, das  führte  ihn  zum  Siege.  Der  Mazdaismus  dagegen 
war,  durch  den  Islam  verdrängt,  machtlos  geworden:  wir 
erleben  so  auf  asiatischem  Boden,  was  das  Christentum  in 
Europa  am  Norden  gesündigt  hat;  die  Macht  entschied. 
Selbst  der  Wissenschaft  wird  es  heute  schwer,  was  die 
Kirchen  verwüstet  haben,  wieder  in  seine  Bedeutung  ein- 
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zusetzen.  Wir  haben  oben  versucht,  dem  Iranismus  zu 
seinem  geschichtlichen  Rechte  zu  verhelfen  und  die  fort- 
wirkende Kraft  seiner  Sinnbilder  anzudeuten,  soweit  das 
vorläufig  an  einzelnen  bereits  bekannten  Denkmälern  der 
bildenden  Kunst  und  der  Miniaturenmalerei  im  besonderen 
möglich  ist.  Jetzt  erst  kommen  wir  auf  die  Kirchen  zu 
sprechen,  die  das  Erbe  dieses  Mazdaismus  antraten.  Der 
Zeit  nach  müßte  ich  freilich  mit  dem  Buddhismus  beginnen 
und  dann  Christentum  und  Islam  folgen  lassen;  da  es  sich 
aber  um  Machtfragen  handelt,  so  stelle  ich  Islam  und 
Buddhismus  voran  und  gehe  dann  erst  zurückgreifend  auf 
Christentum  und  Manichäismus  ein. 

Der  Islam  ist  in  Indien,  wie  gesagt,  weit  älter  als  die 
mongolische  Eroberung,  er  betritt  schon  1001  indischen 
Boden1)  und  es  ist  daher  die  Möglichkeit  gegeben,  daß  auch 
in  der  Handschriftenmalerei  der  Moguln  ältere  Einschläge 
des  indischen  Islam  vorliegen.  Wer  die  ausgesprochen 
islamische  Kunst  auf  indischem  Boden  kennenlernen  will, 
darf  daher  natürlich  nicht  von  den  Miniaturen  der  Groß- 
moguln ausgehen,  sondern  muß  nach  den  Koran-  und  ver- 
wandten rein  kirchlichen  Handschriften  fragen,  er  muß  in 
die  Moscheen  gehen  und  sich  dort  über  das  Wesen  der 
islamischen  Kunst  auf  indischem  Boden  Auskunft  holen. 
Es  stellt  sich  da  ein  Bild  ein,  das  mit  den  Miniaturen  der 
Moguln  gar  nichts  zu  tun  hat.  Der  Islam  ist  nicht  einmal 
in  Indien,  wo  doch  wie  in  Ägypten  etwa  die  darstellende 
Kunst  von  vornherein  ausschließlich  herrschend  war  und 
in  jenem  üppigen  Übermaße  verwendet  wurde,  das  im 
Rahmen  des  Erdkreises  einzig  dasteht,  nicht  einmal  da  ist 
der  Islam  im  geringsten  entgegenkommend  gewesen,  er 
bleibt  bei  seiner  starren  Bildlosigkeit.  Es  ist  hundertmal 
gesagt  worden,  daß  kein  Bilderverbot  im  Koran  selbst 
stehe,  sondern  erst  die  Auslegung  desselben  in  der  Hadith 
und  bei  den  Theologen  jede  Darstellung  der  menschlichen 
Gestalt  verurteile  und  den  Maler,  der  eine  solche  wagt, 
am  Jüngsten  Gerichte  der  Hölle  zugewiesen  werden  läßt. 
Die  Haltung  der  verschiedenen  Sekten  mag  mehr  oder 
weniger  streng  gewesen  sein,  gerade  die  Miniaturenmalerei 
läßt,  wenn  man  von  den  Koranhandschriften  selbst  absieht 
(S.  105),  die  Darstellung  im  Wege  der  Menschengestalt  als 
unter  gewissen  Umständen  zulässig  erscheinen.  Die  Höfe 
haben  sich  offenbar  in  dieser  Richtung  mehr  oder  weniger 
freie  Hand  vorzubehalten  gewußt.  Darüber  ist  hier  weiter 
kein  Wort  mehr  zu  verlieren. 

Für  die  Malerei  entsteht  die  Frage,  ob  der  Islam  die  in- 
dische Kunstübung  in  neue  Geleise  brachte  und  ihr  vor 
allem  in  der  Handschriftenmalerei  Wege  wies,  deren 
Kenntnis  noch  in  der  Mogulzeit  vorausgesetzt  werden  muß, 
will  man  das  Buch,  beziehungsweise  das  Einzelblatt  auf 
Papier  verstehen.  Die  herrschende  Kirche  läßt  vor  allem 
kein  „Götzenbild"  zu.  Was  das  heißt,  entnimmt  man  am 
besten  Marco  Polo,  für  den  alles,  was  die  menschliche  Ge- 

')  Abgesehen  von  früheren  Eroberungszügen  der  Araber  nach  dem 
südlichen  Indien.  Vgl.  Smith,  Ancient  history  of  India. 


stalt  in  Bildnerei  zeigt,  ein  Götze  ist.  Infolgedessen  sind 
natürlich  die  Buddhisten  Götzendiener  —  wo  immer  sie 
ihren  Kult  in  alter  Weise  ausüben.  Das  ist  aber  in  Indien 
nicht  der  Fall,  wir  hören  nichts  mehr  von  Standbildern. 
Der  Islam  zuerst  und  dann  die  ausschließliche  Vorliebe  der 
Großmoguln  für  die  Malerei  haben  da  gründlich  aufge- 
räumt. Die  Verhältnisse  spitzen  sich  fast  so  arg  ziu  wie  in 
Byzanz,  seit  dort  das  iranische  Mosaik  zum  wichtigsten 
Wirkungsmittel  der  Macht  geworden  war. 

Es  ist  außer  allem  Zweifel,  daß,  wenn  die  Kirche  allein 
in  der  Mogulzeit  die  Führung  gehabt  hätte,  die  Blüte  der 
Mogulmalerei  in  der  Art,  wie  wir  sie  erstaunt  vor  uns 
sehen,  unmöglich  gewesen  wäre.  Die  Kirche  lehnt  alles  das 
ab,  was  in  diesen  Bildern  als  Kunstwesen  vor  uns  hintritt, 
sie  kennt  überhaupt  keine  Darstellung,  in  welcher  Art 
immer  und  ist  darin  viel  strenger  als  etwa  das  Christen- 
tum, das  nur  anfangs  und  später  in  den  Bilderstürmen  die 
Wege  ging,  die  der  Mazdaismus  vom  Norden  mitbrachte 
und  auf  den  Islam  vererbte. 

Das  Nackte2)  tritt  in  der  indischen  Kunst  dieser  Zeit  in 
breiter  Schicht  zurück,  obwohl  es  dort  ursprünglich  noch 
mehr  heimisch  war  als  in  Ägypten  und  bei  den  Griechen. 
Das  macht  der  Einfluß  des  Islam.  Es  ist  kennzeichnend  für 
die  Miniaturenmalerei,  mit  der  wir  uns  hier  beschäftigen, 
daß  sie  nie  wagte,  das  Nackte,  es  sei  denn  in  der  abgezehr- 
ten Einsiedlergestalt,  darzustellen.  Jedenfalls  scheut  sie 
vor  der  weiblichen  Gestalt  zurück,  ganz  allgemein,  sogar 
im  persönlichen  Bildnis,  vor  allem  aber  vor  der  weiblichen 
Nacktheit.  Die  Moral  der  Zenana  hält  da  den  Künstler 
dauernd  im  Zaum,  ob  er  nun  Muhammedaner  oder  Inder 
ist,  wenn  er  nur  im  Dienste  eines  islamischen  Fürsten  steht. 
Man  halte  dieser  Ablehnung  entgegen,  wie  die  Nordvöl- 
ker, vor  allem  zuerst  die  Indoarier  selbst,  der  indischen 
Neigung  zur  Nacktheit  nachgegeben  hatten. 

In  der  Mogulkunst  herrscht  bald  die  strengere,  bald  die 
freiere  Richtung,  je  nachdem  der  Herrscher  mehr  der  per- 
sischen Art  der  Schiah  oder  der  türkischen  der  Sunna 
anhängt.  Akbar  allein  steht  über  den  Parteien,  sein  aus- 
gesprochenstes Gegenbild  ist  Aurangsib.  Insofern,  also  hat 
der  Islam  doch  noch  immer  ein  gewichtiges  Wort  in  den 
Schicksalen  der  Malerei,  besonders  der  darstellenden,  mit- 
zureden. Die  freiere  Richtung  hat  wohl  Humajun  anläß- 
lich seiner  Verbannung  am  Hofe  des  Tamasp  mitgebracht. 
Babur,  Dichter  durch  und  durch,  Akbar,  Dschehangir  und 
Dara  Schikoh  streben  die  Vereinigung  mit  dem  Indischen 
an,  Schah  Dschehan  ist  gleichgültig,  erst  Aurangsib  bringt 
den  Islam  wieder  voll  zur  Geltung. 

Wohl  aber  fällt  es  selbst  im  Rahmen  der  Mogulmalerei 
auf,  wenn  ein  Künstler  es  wagt,  alle  Heiligen  des  Islam 
mit  Muhammed  an  der  Spitze  wiederzugeben.  Es  ist  beach- 

')  Daß  das  Nackte  vereinzelt  vorkommt,  soll  nicht  bestritten 
werden.  Vgl.  oben,  S.  56,  dazu  Coomarasvamy,  Cat.  of  the  indian 
collections  V,  Rajput  paintings  T.  I,  VI,  VIII  usf.,  ferner  einige 
Blätter  bei   Götz  „Bilderatlas"   usw. 
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tenswert  zu  verfolgen,  welche  Möglichkeiten  da  im  Islam 
überhaupt  zulässig  erscheinen.  Ich  verweise  zunächst  auf 
das  merkwürdige  Bild,  das  in  Kuseir  Amra  aus  dem  An- 
fange des  8.  Jahrhunderts  an  der  Schlußwand  der  mittleren 
der  drei  rechteckigen  Nischen  des  Hauptsaales  die  merk- 
würdige Gestalt  eines  Thronenden  unter  einem  Säulen- 
bogen  zeigt  (ABK.,  S.  403),  seitlich  begleitet  von  zwei 
Frauengestalten,  unter  dem  Schemel  Wasser,  in  dem  ein 
Boot  und  Fische  sichtbar  werden.  Der  Thronende  wirkt 
wie  ein  christlicher  Pantokrator:  in  starrer  Vorderansicht 
dasitzend,  mit  dem  Schein  um  das  Haupt,  hält  er  in  der 
Linken  das  Buch  und  erhebt  die  Rechte  vor  der  Brust.  Er 
trägt  unter  dem  Mantel  ein  härenes  Gewand.  Aber  was 
haben  die  huldigenden  Frauen  mit  dem  thronenden  Heili- 
gen in  einem  islamischen  Schlosse  zu  tun?  Schon  Zeit- 
schrift für  bildende  Kunst,  N.  F.,  XXVIII,  1907,  S.  213  f. 
habe  ich  in  der  Deutung  auf  Muhammed  hingewiesen. 
Daß  eine  solche  möglich  ist,  beweisen  spätere  Darstellungen 
dieser  Art.  Man  könnte  sonst  auch  an  Zarathustra  den- 
ken. 

Eine  sehr  merkwürdige  Darstellung  von  „Christus  und 
Muhammed"  nebeneinander  findet  sich  in  einer  arabischen 
Handschrift  von  1306  in  Edinburg,  von  der  später  als  an- 
geblich manichäisch  noch  zu  reden  sein  wird.  Taf.  77, 
Abb.  209  zeigt  eine  angeblich  umgedeutete  Vision  Jesaias 
XXI,  in  der  Muhammed  auf  dem  Kamel,  Christus  auf 
dem  Esel  reitend  links  erscheinen  sollen. 

Wie  dann  die  kirchliche  Kunst  gegenüber  der  andrän- 
genden Neigung  sich  zum  Bildnis  verhält,  belegt  ausge- 
zeichnet die  Miniatur  eines  persischen  Falbuches  (Schatz- 
kästlein)  im  Besitze  der  „Koninkliche  Vereeniging  Kolonial 
Institut,  Afdeeling  Volkenkunde"  in  Amsterdam,  die  leider 
sehr  beschädigt  ist.  Eine  Nachzeichnung  findet  man  in  Ull- 
steins Weltgeschichte,  Bd.  Orient,  1910.  Ich  verdanke  eine 
Lichtbildaufnahme  E.  Richter  (Abb.  210).  Dargestellt  ist 
die  „heilige  Familie":  Muhammed,  Ali  und  hinter  Muham- 
med Hasan  und  Husain.  In  der  Mitte  einer  Landschaft  mit 
einem  steingefaßten  Wasserbecken  zwischen  den  Haupt- 
heiligen, über  deren  Haupt  ein  Feuerschein  wie  die  Krone 
einer  Zypresse  aufragt.  Daß  es  sich  um  die  Darstellung  des 
Paradieses  handelt,  belegt  ein  Baum  mit  gewundenem 
Stamm,  an  dessen  Fuß  ein  nach  rechts  gehender  Bachlauf 
entspringt  —  nicht  zu  verwechseln  mit  dem  Kanal,  der  die 
blumige  Wiese  im  Mittellot  durchschneidet.  In  der  Krone 
des  Baumes  drei  Vögel,  der  mittlere  mit  Menschenkopf 
(S.  114).  Links  vorn  eine  Gruppe  von  sieben  Männern,  über 
denen  eine  Umzäunung  erscheint;  aus  ihr  ragen  über  einem 
Gebäude  fünf  jugendliche  Büsten  empor,  Zaun  und  Wände 
mit  heiligen  Bogen,  hier  Spitzbogen  ausgestattet.  Muham- 
med allein  thront  und  hält  in  der  Linken  einen  Gegen- 
stand, während  die  Rechte  nach  links  weist,  wo  Ali  mit 
einer  Schale  in  der  Hand  steht. 

Zweierlei  ist  an  dieser  Darstellung  im  kirchlichen  Sinne 
bemerkenswert,  erstens,  daß  Muhammed  überhaupt  leib- 


lich dargestellt  ist1);  dadurch  gewinnt  meine  Vermutung,  es 
könnte  sich  schon  in  Amra  um  den  Propheten  handeln,  an 
Möglichkeit2).  Was  die  Darstellung  in  dem  Amsterdamer 
Paradiese  von  der  in  Amra  unterscheidet,  ist,  daß  Muham- 
med dort  auch  dem  Gesichte  nach  dargestellt  wäre,  während 
dieses  in  Amsterdam  fehlt.  Die  vier  Heiligen  tragen  vor 
dem  Gesichte  Schleier,  auf  denen  ihre  Namen  stehen.  Das 
erinnert  an  einen  von  Marco  Polo  bei  den  Mongolen  be- 
schriebenen Brauch,  auf  den  noch  zurückzukommen  sein 
wird.  Wer  der  Maler  des  Bildes  ist,  ob  ein  Perser  oder 
Mongole  —  kaum  wohl  ein  Türke,  weil  die  Sunniten  in 
der  Frage  der  Zulässigkeit  des  Bildnisses  streng  ablehnend 
sind  — ,  das  läßt  sich  vorläufig  kaum  entscheiden.  Wohl 
aber,  daß  der  Maler  ein  Anhänger  der  Schiah  gewesen  sein 
muß,  weil  er  Ali  den  Ehrenplatz  gegenüber  Muhammed 
gibt. 

Der  Islam  der  Mogulzeit  selbst  bedarf  eines  so  selt- 
samen Übereinkommens,  wie  es  diese  Amsterdamer  Para- 
diesesdarstellung voraussetzt,  nicht;  er  läßt  nicht  nur  in  der 
Darstellung  Muhammeds  die  menschliche  Gestalt,  sondern 
auch  die  Wiedergabe  des  Gesichtes  zu.  Beweis  dafür  eine 
Miniatur,  die  Arnold  im  Burlington  Magazine  1919,  Juni, 
veröffentlicht  hat  (Taf.  78,  Abb.  211).  Sie  beweist,  daß 
wie  die  mittelpersischen  Dynastien'  im  Gegensatze  zu  dem 
reinen,  volkstümlichen,  nur  sinnbildlich  andeutenden  Maz- 
daismus in  den  protzenden  Felsreliefs  Ahura  Mazda  in 
menschlicher  Gestalt  zur  Darstellung  brachten,  so  auch  die 
Großmoguln  Muhammed  nach  ihremEbenbilde  veranschau- 
licht haben.  Freilich  darf  das  nidit  als  Regel  gelten,  aber 
schon  die  eine  Ausnahme  fällt  außerordentlich  auf. 

Abb.  211  zeigt  das  Innere  eines  Moscheehofes  mit  dem 
Mihrab  in  der  Mitte  der  Rückwand.  Vor  ihr  stehen  zwei 
Leuchter  auf  dem  Boden  (vgl.  den  Einbau  in  der  Mitte 
des  Boscorealebildes,  T.  68,  A.  193);  der  Mond  und  ein 
Stern  über  der  Mauer  links  bestätigen,  daß  es  Nacht  ist  und 
wir  eine  aus  der  Einbildungskraft  geschaff ene  Makame  von 
sonderbarer  Heiligkeit  mit  ansehen  sollen.  Links  neben 
dem  Mihrab,  dem  Mimbar  gegenüber,  hockt  auf  einem  ähn- 
lichen Throne,  wie  man  ihn  sonst  für  Timur  verwendet 
sieht,  Muhammed  mit  bärtigem  Gesicht,  zwischen  Hasan 
und  Husain.  Ali  rechts  zu  Füßen  des  Thrones  wieder  an 
bevorzugter  Stelle  nahe  der  Kiblahnische.  Ihm  gegenüber 
in  der  Ecke  die  drei  ersten  Nachfolger  Muhammeds.  Für 
uns  ist  nur  wichtig,  daß  also  Muhammed  leibhaftig  ge- 
geben ist,  man  lese  bei  Arnold  nach,  was  sich  über  jede 
einzelne  der  dargestellten  Personen  sagen  läßt.  Sie  sitzen 
zu  sechsen  im  Halbkreis  vorn,  zwei  Stehende  schließen  die 
Reihe,  dann  ist  rechts  eine  Gestalt  auf  der  Matte  kniend 
zwischen  drei  anderen  gegeben  und  vorn  sitzen  vor  der 
Schranke  vier  Krieger;  man  beachte  das  riesige  Schwert, 

')  Für  andere  Darstellungen  des  Propheten  blättere  man  die 
Tafeln  von  Blochet,  „Musulman  painting"  durch. 

2J  Soweit  dort  nicht  noch  andere  Überlegungen  am  Platze  sind, 
ich  habe,  wie  gesagt,  u.  a.  auch  an  Zarathustra  gedacht. 
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das  der  eine  Stehende  in  der  Mitte  hält  und  wie  es  das 
Möbel  rechts  hinter  der  Schranke  überschneidet.  Es  ist,  wie 
gesagt,  die  ausgesprochenste,  bis  ins  einzelne  deutbare 
Wiedergabe  der  Begründer  des  Islam.  Was  uns  unter  an- 
derem anziehen  mag,  ist,  daß  unter  den  Kriegern  vorn 
auch  Hamsa,  der  Held  unseres  Romanes  erscheint.  Man 
vergleiche  dafür  die  oben  S.  18  besprochene  Miniatur. 

Sehen  wir  von  diesen  wenigen  Ausnahmen  darstellender 
Kunst  in  der  religiösen  Malerei  des  Islam  ab,  so  erscheint 
er  durchaus  und  streng  bildlos,  wofür  ja  an  sich  schon  im 
Rahmen  der  Handschriftenmalerei  die  Ausstattung  der 
Korane  (S.  105)  Zeugnis  ablegt.  Wenn  ich  in  diesem  Ab- 
schnitt ausschließlich  die  kirchliche  Kunst  im  Auge  habe, 
so  muß  betont  werden,  daß  sie  nicht  wie  die  Religion  eine 
Schöpfung  der  Araber  war  —  man  glaubte  das  früher,  als 
man  zum  Beispiel  die  Ranke  ohne  Ende  als  Arabeske  be- 
zeichnete — ,  sondern  aus  dem  Erbe  Irans  herrührt.  Er- 
innern wir  uns,  daß  die  wichtigen  Baulandschaftsmosaiken 
in  Damaskus  islamischen  Ursprungs  sind  und  ebenso  die 
Mosaiken  der  Kubbet  es  Sachra  und  wohl  auch  des  Roger- 
zimmers in  Palermo.  Was  uns  da  entgegentritt,  ist  ebenso 
iranisch  wie  die  Zierate  der  ältesten  Korane.  Nur  im 
Bauen  ging  der  Islam  vom  Feuertempel  unabhängige 
Wege,  was  leicht  zu  verstehen  ist,  wenn  man  die  Rolle  des 
Wohnhauses  Muhammeds  und  die  Einflüsse  der  Türken 
beachtet.  Darüber  mein  Amidawerk.  Immerhin  bleiben 
auch  da  noch  iranische  Züge  genug  übrig. 

Ist,  was  ich  eben  zu  erweisen  suchte,  richtig,  das  heißt, 
ist  die  islamische  Kunst  ein  Stück  am  Leben  gebliebener 
Nordkunst  wie  die  altgermanische  ein  untergegangener 
Teil  des  gleichen  Stromes  —  so  wird  es  uns  nicht  wunder- 
nehmen, in  der  islamischen  Kunst  arischen  Einschlägen  zu 
begegnen.  Sie  ist  eben  ein  Abfluß  des  Mischkessels  zwischen 
Altai  und  Iran,  auf  dessen  Bedeutung  und  Art  mein  „Altai- 
Iran"  Licht  werfen  wollte.  Man  sehe  sich  die  Völkertypen 
in  Gandharareliefs  und  Wandbildern  aus  Turkistan  an 
(Taf.  54,  Abb.  151)  und  wird  schon  in  der  Kopfbil- 
dung  die  gleiche  Mischung  finden,  die  ebenso  in  der  Ge- 
wandung wie  für  Sprache  und  Schrift  nachweisbar  ist.  Die 
Figürchen  aus  Afrasiab  und  Turkistan  zeigten  diesen  Ein- 
schlag noch  sehr  deutlich  (Altai-Iran,  S.  262  f.). 

B.  Die  indischen  Religionen.  Der  Buddhismus  trat  neben 
dem  staatlich  siegreichen  Islam  m.E.  schon  im  mongolischen 
China  in  zweite  Reihe,  und  dieser  setzte  sich  gerade  durch 
die  Moguln  auch  in  Indien  als  die  staatlich  herrschende 
Religion  durch,  in  beiden  Fällen  freilich  vorübergehend. 
Mit  dem  Aufhören,  beziehungsweise  dem  Wechsel  der 
Macht  traten  auch  in  Indien  die  einheimischen  Religionen 
wieder  stärker  hervor.  Wir  haben  es  hier  nicht  mit  diesen 
Religionen  selbst,  sondern  nur  mit  der  Art  zu  tun,  wie  sie 
sich  in  den  Miniaturen  der  Großmoguln  spiegeln.  Ihre  An- 
hänger sind  den  Moslim  auch  auf  indischem  Boden  noch 
das,  was  sie  dem  im  Dienste  der  Mongolen  stehenden  Marco 


Polo  gewesen  waren,  Götzenanbeter  und  die  Werke  ihrer 
Kunst  Götzenbilder.  Es  ist  bezeichnend,  daß  in  dem  Bilde 
des  Haimsaromanes,  in  dem  die  Götzen  stürzen  (I,  S.  25) 
Bilder,  nicht  Standbilder  dargestellt  sind.  Eine  andere  Mo- 
gulhaindschrift  stellt  freilich,  scheint  es,  ein  Standbild  dar1). 
Abb.  121,  Taf.  41  wurde  eine  Miniatur  des  Rasnameh  in 
Dschaipur  gegeben,  worin  Pariksit,  der  posthume  Sohn  Abhi- 
maugus,  tot  geboren,  aber  durch  Krischna  zum  Leben  er- 
weckt wird.  Wir  sehen  die  landläufige  Darstellung  des 
Palastes  mit  Mauer  und  Tor  im  Vordergrunde.  In  einem 
Kiosk  links  liegt  die  Wöchnerin  auf  ihrem  Lager,  eine 
Hebamme  wärmt  sich  davor  die  Hände  über  einem  Feuer- 
becken, eine  andere  Frau  schiebt  rückwärts  die  Vorhänge 
zurück.  Vorn  sind  Frauen  beschäftigt,  das  Bad  zu  rüsten. 
Eine  solche  Frau  mit  Trauerschleier  vermittelt  nach  dem 
Vorgang  rechts,  wo  im  Hintergrund  in  einem  (wie  bei  Mu- 
haimmed,  T.  78,  A.  211)  durch  zwei  Stufen  zugänglichen 
Rücksprung  der  Gott  vor  eineT  Nische  erscheint.  Statuen- 
haft starr  hält  er  das  Neugeborene  in  den  Armen,  das  in 
voller  Lebensfrische  die  Händchen  erhebt.  Männer  drücken 
Staunen  und  Anbetung  aus,  eine  Frau,  die  auf  den  Stufen 
in  der  Tür  des  Geburtszimmers  erscheint,  legt  den  Finger 
an  den  Mund.  Im  Vordergrund  ein  Türsteher,  der  Geld 
an  Leidtragende  verteilt  und  oben  die  übliche  Landschaft 
mit  allerhand  Bauwerken.  Als  Maler  dieses  Bildes  werden 
Mukund  und  Lal  genannt,  man  möchte  glauben,  daß  nach 
der  Art,  wie  Krischna  dargestellt  ist,  ein  Inder  mit  am 
Werke  gewesen  sein  müßte  oder  diese  Art  schon  in  Ak- 
bars,  nicht  erst  in  Dschehangirs  Zeit  üblich  geworden  sei. 
Das  Bild  stammt  tatsächlich  aus  der  Akbarzeit.  Man  ver- 
gleiche damit  ein  Blatt  der  Sammlung  Rothenstein,  „Radha 
und  Krischna  im  Schlafgemach"  im  Jahrbuch  der  asiati- 
schen Kunst,  II,  1925,  Tafel  54,  4,  das  Krischna  sehr  nahe 
verwandt  erscheinen  läßt. 

Auf  frühe  Handschriften,  die  mit  Bildern  in  der  Art  der 
indisch-buddhistischen  Kunst  ausgestattet  waren,  möchte 
man  schließen  aus  der  Tatsache  der  engen  Verwandtschaft 
von  Sarkophag-  und  Elfenbeinschnitzereien  aus  dem  Leben 
Christi  mit  Bildnereien  in  Gandhara  aus  den  Erscheinun- 
gen Buddhas.  Möglich  sogar,  daß  solche  Handschriften  das 
boten,  was  die  Hermeneutiker  suchen,  den  roten  Faden,  der 
die  Darstellungen  der  Katakomben  und  Sarkophage  zu 
einer  gedanklichen  Einheit  verbindet:  Sterbe-  oder  Oster- 
gebete, wie  sie  ja  aus  den  Jahren  924 — 931  im  armenischen 
Achthamar  im  Wansee  in  Flachbildern  an  den  Außenwän- 
den der  Kirche  noch  auf  uns  gekommen  scheinen.  (In  die- 
sem Zusammenhange  verdiente  vielleicht  ein  seltsames  in- 
disches Seitenstück  zu  den  abendländischen  Exultetrollen 
des  Mittelalters  Erwähnung,  nur  ist  es  mir  leider  im 
Augenblick  nicht  mehr  gegenwärtig.)  Ich  beschränke  mich 
auf  diese  kurzen  Bemerkungen,  wir  werden  auf  die  indi- 
sche Art  ja  wiederholt  zurückzukommen  haben. 

')  Weitere  Belege  dafür  im  Bilderatlas  von  Goetz. 
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C.  Die  manichäische  Kunst.  Aus  dem  Übersehen  der  mit 
dem  Avesta  verbundenen  sinnbildlichen  Handschriften- 
malerei und  der  darstellenden  am  persischen  Hole  ist  wohl 
zu  erklären,  daß  man  so  auffallend  schnell  bereit  war,  den 
Manichäern  und  Nestorianern  den  entscheidenden  Einfluß 
auf  die  Entwicklung  der  Miniaturenmalerei  Asiens  über- 
haupt und  der  Großmoguln  im  besonderen  zuzuweisen. 
Le  Coq  auf  der  einen  und  Arnold  auf  der  anderen  Seite, 
aber  auch  Fernerstehende,  wie  Gerstinger,  haben  darin 
wohl  übereilt  geurteilt.  Der  Fachmann  muß  doch  mit  dem 
großen  Strome  des  Persischen,  beziehungsweise  Iranischen 
selbst  stärker  rechnen,  wenn  dieser  auch  nicht  in  histori- 
scher Art  mit  erhaltenen  Denkmälern  zu  belegen  ist.  Er  ist 
der  beharrend  entscheidende,  nicht  irgend  welche  Sekten, 
sie  mögen  in  der  Mission  noch  so  sehr  Erfolg  gehabt  haben. 
Es  geht  eben  nicht  an,  daß  man  Kunstgeschichte  zu  schrei- 
ben wagt,  ohne  das  Ganze  der  einschlägigen  Fragen  und 
vor  allem  die  Lücken  in  Betracht  zu  ziehen!  Das  aber  haben 
weder  Herzfeld  für  den  Islam,  noch  Le  Coq  für  den 
Buddhismus  getan. 

Freilich  ist  Mani  eine  der  beachtenswertesten  Erschei- 
nungen der  gesamten  Kunstgeschichte,  der  einzige  Reli- 
gionsstifter, der  Maler  von  Beruf  war  und  diese  Kunst, 
scheint  es,  von  vornherein  in  den  Dienst  seiner  Lehre 
stellte.  Daß  er  weder  als  Vertreter  beharrender  Kräfte  noch 
als  solcher  einer  Macht  gewertet  werden  kann,  scheint  klar; 
um  so  mehr  verdient  sein  Auftreten  unter  den  Bewegungs- 
kräften an  erste  Stelle  gerückt  zu  werden.  Er  ist  in  Meso- 
potamien von  persisch-parthischen  Eltern  geboren,  wirkt 
dreißig  Jahre,  zwischen  242  und  275,  und  unternimmt  weite 
Missionsreisen,  die  ihn  nach  Ostiran  ebenso  wie  in  das 
angrenzende  China  und  Indien  führen.  Wenn  ich  zunächst 
von  den  spärlichen  Nachrichten  und  den  späten,  im  Turfan 
gefundenen  Malereien  absehe  und  nur  beachte,  daß  er 
zweimal  unter  Schapur  I.  und  Bahram  am  Anfang  und 
Ende  seiner  Laufbahn  versuchte,  den  Hof  von  Ktesiphon 
zu  sich  herüber  zu  ziehen,  so  muß  sein  Auftreten  im  Rah- 
men des  Mazdaismus  als  eine  volkstümliche  Bewegung  an- 
gesehen, seine  Kunst  also  eher  als  bildlos  denn  als  dar- 
stellend erwartet  werden,  um  so  mehr,  als  es  sich  um  eine 
rein  religiöse  Kunst  handelt  und  weder  das  Christentum 
noch  der  Mazdaismus  —  die  angeblich  beide  Mani  in  seiner 
Lehre  vereinigen  wollte  —  im  3.  Jahrhundert  auf  mesopo- 
tamisch-iranischem  Boden  außerhalb  des  Hofes  darstellend 
zu  denken  sind.  Erst  der  Buddhismus  und  China  dürften 
bei  Ausbreitung  des  Manichäismus  die  Darstellung  von  der 
Art,  wie  wir  sie  in  den  manichäischen  Malereien  des  Turfan 
vorfinden,  in  die  von  Mani  ausgehende  Kunst  gebracht 
haben.  Diese  Ursprungsannahme  gilt  es  entwicklungs- 
geschichtlich zu  begründen. 

Was  zunächst  die  erste  Stufe  der  manichäischen  Kunst, 
die  bildlose,  anbelangt,  so  müßte  sie  in  Zieraten  gesucht 
werden,  in  denen  Sinnbilder  von  manichäischer  Bedeutung 
eingesprengt  wären,  insbesondere  im  Gebiete  der  Miniatu- 


renmalerei, in  der  ein  Kern  von  Manis  Tat  zu  suchen  sein 
dürfte.  Es  ist  das  Verdienst  Le  Coqs,  in  seinem  Werke 
„Die  buddhistische  Spätantike  in  Mittelasien",  II,  alles  ge- 
sammelt zu  haben,  was  sich  über  Mani  und  die  manidiäische 
Kunst  vorläufig  an  Nachrichten  und  Denkmälern  zusam- 
menstellen läßt.  Die  wichtigste  Tatsache  scheint  mir  die, 
daß  Mani  eine  heilige  Schrift,  das  Artäng,  schuf;  es  läßt 
sich  von  vornherein,  wenn  das  Avesta  oder  die  Evangelien 
ihm  darin  Vorbild  waren,  erwarten,  daß  sie  überreich  mit 
sinnbildlichem  Schmuck  ausgestattet  wurde,  keinesfalls  aber 
im  3.  Jahrhundert  in  Mesopotamien  mit  darstellenden  Bil- 
dern. Man  versteht  daher  auch,  warum  Augustinus,  ein 
übergetretener  Manichäer  (Contra  Faustum,  XIII),  ver- 
langt „Incendite  omnes  illas  membranas  elegantesque 
tecturas  decoris  pellibus  exquisitas".  Sie  waren  nach  dem 
Geiste  der  Zeit,  der  sich  erst  um  400  änderte,  überreich 
geschmückt,  sagen  wir  innen  in  der  Art  der  armenischen 
Kanonestafeln  ausgestattet  und  außen  mit  ausgezeichnet 
verzierten  Ledereinbänden  wie  später  noch  im  Islam. 

Für  die  von  mir  angenommene  zweite  Stufe  der  mani- 
chäischen Kunst  kann  schwerlich  mit  dem  Ausgangsboden 
Mesopotamien  gerechnet  werden.  Denn  im  3.  Jahrh.  n.  Chr. 
der  Entstehungszeit  des  Manichäismus,  war  das  Zwei- 
strömeland bereits  vollständig  der  durch  die  Eroberung 
Alexanders  in  der  Darstellung  griechisch  gewordenen  Kunst 
wieder  entfremdet,  im  Bauen  mögen  noch  griechische  Ein- 
schläge, wie  zum  Beispiel  im  Zierat  der  Schauseite  von 
Mschatta  oder  in  der  Ausstattung  von  Kirchen  des  nord- 
mesopotamischen  Städtedreiecks  und  in  den  Klöstern  des 
Tur  Abdin  nachwirken,  in  der  Darstellung  der  christlichen 
Zeit  sind  sie  in  diesen  Gegenden  vollständig  verschwunden. 
(Vgl.  S.  138  f.)  Auf  diese  Weise  erklärt  sich  das  Auftreten 
der  darstellenden  Randminiatur  in  den  syrischen  Hand- 
schriften. Sie  wären  im  3.  Jahrhundert  noch  kaum  möglich 
gewesen,  erst  die  Kirche  hat  sie  in  ihrem  Drange,  sich  denen, 
die  nicht  lesen  können,  verständlich  machen  zu  wollen,  ein- 
geführt, etwa  seit  dem  5.  Jahrhundert.  Ebensowenig  läßt  sich 
für  den  vorher  in  der  gleichen  Gegend  entstehenden  Mani- 
chäismus die  Darstellung  erwarten.  Es  dürfte  vielmehr  doch 
wohl  so  sein,  daß  der  Manichäismus,  beziehungsweise  seine 
Kunst  erst  da  aus  der  bildlosen  in  die  darstellende  Art 
übergeführt  wurde,  wo  er  (wie  etwa  der  Mithraskult  im 
römischen  Reich)  in  eine  Umgebung  kam,  in  der  die  Dar- 
stellung im  Wege  der  Menschengestalt  das  Um  und  Auf 
der  bildenden  Kunst  war.  Aus  sich  heraus  würde  ich  den 
Übergang  des  Manichäismus  zur  Darstellung  verstehen, 
wenn  er  wie  das  Christentum  irgendwo  zur  Staatsreligion 
geworden,  das  heißt  irgendwo  zur  Aufmachung  einer 
Herrschermadit  berufen  worden  wäre.  In  Mesopotamien 
selbst  wird  der  Übergang  zum  Beispiel  der  christlichen 
Kunst  zur  Darstellung  erst  um  400  durch  die  Theologen- 
schulen herbeigeführt.  Ein  merkwürdiges  Seitenstüd<  zu 
dem,  was  wir  uns  in  dieser  Zeit  unter  manichäischer  Kunst 
vorstellen  können,  ist  die  Weltchronik  des  Kosmas  Indiko- 
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pleustes,  der  übrigens  wie  Mani  Perser  und  Maler  war, 
aber  erst  im  6.  Jahrhundert  lebte. 

Die  iranische  Kunst  in  Persien,  das  heißt  in  der  Nähe 
der  altorientalischen  Machtgestalt,  hatte  schon  in  achäme- 
nidischer  Zeit  an  Höfen  wie  Persepolis  die  Darstellung  mit 
all  der  höfischen  Aufmachung  übernommen,  wie  sie  im 
benachbarten  Mesopotamien  üblich  war.  Der  Manichaismus 
aber  wird  im  Osten  doch  wohl  erst  durdi  diese  Hofkunst 
und  dann  durch  China  und  den  Buddhismus  zur  Verwen- 
dung der  menschlichen  Gestalt  in  so  breiter  Schicht  ge- 
führt worden  sein,  wie  wir  das  im  Tarimbecken  über- 
iaschend  vor  uns  sehen.  Wir  hätten  es  also  im  Turf  an  nicht 
mehr  mit  dem  ursprünglichen  Manichaismus,  sondern  mit 
einer  manichäischen  Kunst  zu  tun,  die  bereits  wie  später 
der  Islam  der  Timuriden  und  Großmoguln  auf  dem  Rüd<- 
wege  aus  China  ist. 

Die  Bearbeiter  der  islamischen  Handschriftenmalerei, 
die  sich  etwas  eingehender  mit  den  einschlägigen  Fragen 
beschäftigt  haben,  sind  geneigt,  Mani  und  dem  Manichais- 
mus eine  führende  Rolle  in  der  Entwicklung  der  Hand- 
schriftenmalerei  zuzuschreiben.  Auch  der  Kunstforscher 
möchte  diese  durch  eine  Einzelpersönlichkeit  hervorgeru- 
fene Bewegung  deshalb  gewiß  ernst  nehmen,  weil  Mani, 
obwohl  Religionsstifter,  zugleich  Maler  war,  daher  von 
vornherein  mit  der  veranschaulichenden  Wirkung  durch 
die  bildende  Kunst  gerechnet  haben  mochte.  Aber  deshalb 
Mani  und  den  Manichaismus  nun  gleich  zum  Schöpfer  der 
Mogulmalerei  machen  wollen,  geht  doch  zu  weit.  Idi  habe 
ihn  im  vorliegenden  Werke  zurückgeschoben,  weil  Mani 
wohl  nur  dadurch  als  Maler  zur  Geltung  kommen  konnte, 
daß  er  in  einer  Welt  lebte,  die  ganz  erfüllt  war  mit  bild- 
künstlerischen Vorstellungen  und  der  Selbstverständlich- 
keit von  Werken,  insbesondere  der  Handschriftenmalerei. 
Man  könnte  sonst  nicht  verstehen,  wie  gerade  diese  Art 
Kunst  von  den  Quellen  immer  wieder  betont  wird,  man 
lese  dazu,  was  ich  schon  „Ursprung  der  christlichen  Kir- 
dienkunst",  S.  108  gesagt  habe. 

Wenn  man  Turkistan,  wie  es  Le  Coq  und  andere  getan 
haben,  für  den  Ausgangspunkt  der  Mogulmalerei  ansieht 
und  den  dort  zutage  gekommenen  Manichaismus  in  der 
Entwicklung  mitsprechen  läßt  (Arnold),  so  kann  es  sich 
im  besten  Fall  nur  um  eine  Verwechslung  der  beiden 
Turkistan  handeln.  Wie  in  der  zweiten  Hälfte  des  ersten 
Jahrtausends  die  chinesische  Kunst  in  Ostturkistan  den  Aus- 
schlag gibt,  so  im  dritten  Viertel  des  15.  und  im  16.  Jahr- 
hundert die  persische  in  Westturkistan. 

Aus  der  Zeit  der  chinesischen  Vorherrschaft  in  der  bil- 
denden Kunst  —  man  darf  nie  vergessen,  daß  China  seine 
Blüte  im  ersten  Jahrtausend  nach  Christus  erlebte  — 
stammen  einige  Nachriditen,  die  Mani  als  Wandmaler  be- 
zeugen. Es  mag  also  sein,  daß  Mani  selbst  noch  Fühlung 
mit  der  chinesischen  Kunst  gewonnen  hat.  So  heißt  es  von 
Tschigil,  einer  berühmten  tatarischen  Landsdiaft,  daß 
Mani  dort  einen  gleidinamigen  Tempel  mit  Bildern  ge- 


schmückt habe:  „Tschigil  est  picturarum  domus  Chinensis", 
dazu  „alia  ecclesia  dicta  Ghalbila  quam  Manes  picturis 
ornavit."  Ich  gehe  auf  alle  diese  Dinge  hier  nicht  näher 
ein,  man  lese  die  genannten  Schriften  von  Le  Coq  und 
Arnold.  Die  Papyrusfunde  aus  dem  Fajum  bringen  leider 
nichts  über  den  Künstler  Mani  (Forsch,  u.  Fortsch. 
VIII/1932,  S.  354). 

In  gar  großem  Ansehen  kann  der  Manichaismus  bei  den 
Persern  der  Zeit  des  Firdusi  nicht  mehr  gestanden  haben, 
wenn  im  Schahnameh  unter  anderem  eine  Stelle  vorkommt, 
in  der  die  Haut  Manis  an  einem  Baum  aufgehängt  wird 
und  Miniaturen,  wie  etwa  die  des  14.  Jahrhunderts,  in  der 
Sammlung  Demotte  ihn  dementsprechend  an  einer  Palme 
hampelnd  zeigen  (Taf.  79,  Abb.  213  nach  Schulz).  Tatsäch- 
lich ist  er  in  der  islamischen  Welt  seit  dem  10.  Jahrhundert 
nur  als  Maler,  nicht  mehr  als  Religionsstifter  bekannt.  Ar- 
nold (Survivals,  S.  17)  übertreibt  wohl,  wenn  er  glaubt, 
die  Manichäer  hätten  durch  fünf  Jahrhunderte  ununter- 
brodien  eine  Kunstschule  aufrechterhalten,  die  sich  mit 
Buchillustration  beschäftigt  habe.  Er  nimmt  als  Beleg  jene 
Handschrift  in  der  Universitätsbibliothek  zu  Edinburg  von 
1306,  aus  der  oben  A.  209  „Christus  und  Muhammed"  neben- 
einander reitend  vorgeführt  wurden.  Es  handelt  sich  nach 
Sachau  um  die  Chronik  des  Al-Beruni  (al-Athar  al  Baqi- 
yah).  Auf  die  vorgeführte  erste  Miniatur  folgt  als  zweites 
Bild  „Adam  und  Eva  im  Paradies",  denen  ein  Greis  einen 
Granatapfel  bietet  (T.  78,  A.  212).  In  Wirklichkeit  handelt 
es  sich  um  die  mazdaistische  Legende  vom  ersten  Mann 
und  ersten  Weib,  Maschya  und  Maschyana,  denen  Ahriman, 
der  Teufel,  die  Frucht  bietet.  Zum  Zeichen  ihrer  Kraft  ißt 
er  davon  und  wird  zu  einem  schönen  Jüngling.  Warum  bei 
einer  derartigen  Miniatur  in  einer  arabischen  Handschrift 
die  Manichäer  beteiligt  sein  sollen,  verstehe  ich  nicht.  Ar- 
nold sieht  zwar  in  einer  Darstellung  der  Taufe  Christi, 
die  übrigens  nahe  verwandt  ist  mit  der  Darstellung  in  der 
Pariser  koptischen  Handschrift  Nr.  13  (ABK.,  Abb.  593  a, 
S.  667),  die  großen  Schuhe  aus  Turkistan  dargestellt  und 
auch  im  Zierat  Verwandtschaft  mit  dem  Turfan,  aber  ich 
kann  ihm  in  der  Zuweisung  nicht  folgen.  Es  handelt  sich 
um  Bilder,  die  in  einer  ähnlichen  losen  Verbindung  mit 
dem  Worte  stehen,  wie  im  Utrechtpsalter:  ein  Wort,  ein 
Satz  wird  ins  Bild  übersetzt,  mit  der  Chronik  selbst  haben 
die  Bilder  oft  überhaupt  nichts  zu  tun.  Immer  wieder 
ist  Muhammed  dargestellt,  in  einer  Versammlung  (Ge- 
sicht ausgewischt),  in  der  Familie,  dann  wie  er  Ali  zum 
Nachfolger  bestimmt  —  darüber  oben  S.  175  —  und  sonst. 
Dieser  Beweis  des  verbindenden  Fadens  einer  500jährigen 
Überlieferung  der  manichäischen  Kunst  fällt  also  wohl  weg. 

Ich  stelle  unmittelbar  neben  das  Blatt  von  Ahriman  mit 
den  beiden  Nackten  einen  Miniaturrest,  der  in  Chotscho 
gefunden  wurde  und  sich  heute  in  Berlin  befindet.  Le  Coq 
hat  ihn  für  manichäisch  erklärt  mit  nicht  stärkeren  Grün- 
den als  Arnold  (Taf.  79,  Abb.  214).  Man  könnte  auch  da 
an  Adam  und  Eva  denken.  In  Wirklichkeit  ist,  wie  einer 
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meiner  Mitarbeiter,  B.  Koch,  festgestellt  hat,  wieder  ein 
mazdaistisches  Bild  gegeben,  ein  Reinigungsvorgang,  wie 
er  im  Vendidad,  VIII,  im  9.  Fargard  beschrieben  wird. 
Links  der  Priester  vor  einem  zu  Reinigenden,  dann  oben 
das  Sinnbild  des  Bündels  (baresman),  dann  ein  Entsühnter 
betend.  Näheres  in  Belvedere,  X,  1930,  S.  43  f.  Das,  was 
für  manichäisch  ausgegeben  wurde,  weist  also  eher  auf  das 
Avesta  zurück,  beziehungsweise  auf  eine  spätmazdaistische 
Kirchenkunst,  die  darstellt. 

Daß  ganz  allgemein  in  Ostturkistan  eine  kirchliche  Ge- 
sinnung durchaus  vorherrschend  war,  nicht  nur  im  Maz- 
daismus und  Buddhismus,  belegen  besonders  deutlich  ge- 
rade die  Reste  der  manichäischen  und  christlichen  Kunst,  die 
dort  gefunden  wurden,  ob  es  sich  nun  um  Wandmalereien 
oder  um  Miniaturen  handelt.  Ich  gab  ABK.,  S.  166  einige 
Beispiele  zunächst  der  manichäischen  Funde  im  Museum 
für  Völkerkunde  in  Berlin.  Immer  spielt  der  Priester  die 
ausschlaggebende  Rolle;  in  Reihen,  mit  allen  Einzelheiten 
seiner  Berufstracht  ausgestattet,  ist  er  kennzeichnend  für 
eine  zur  Machtkunst  gewordene  rein  kirchliche  Strömung, 
die  mit  der  ursprünglichen  Schöpfung  des  Mani  kaum  noch 
etwas  zu  tun  haben  dürfte.  Eher  vielleicht  im  Zierat,  der 
Ranke  zum  Beispiel,  die  man  auf  dem  einen  Blattrest  er- 
scheinen sieht,  obwohl  ich  auch  da  für  die  Anfänge  der 
manichäischen  Kunst  eine  strengere  Geometrisierung  an- 
nehmen möchte. 

D.  Das  Christentum  (Ncstoriancr).  Ähnliches  gilt  auch 
für  die  Spuren  christlicher  Kunst,  die  sich  im  Turfan  ge- 
funden haben.  Ich  erinnere  an  ein  Wandbild  von  Chotscho, 
das  Le  Coq,  Tafel  7  als  christlich  veröffentlicht  hat.  Auch 
da  sind  es  Priester,  die  rechts  klein  vor  einem  Oberen 
links  stehen,  der  größer  erscheint.  Es  könnte  sich  um  die 
ursprüngliche,  Palmyra  etwa  nahestehende  Tracht  handeln, 
und  würde  nur  bestätigen,  daß  wir  Vertreter  der  nesto- 
rianischen  Kirche  vor  uns  haben,  deren  Priester  eine  so 
überaus  rege  Tätigkeit  bis  nach  China  und  wohl  auch  nach 
Indien  entfaltet  haben. 

Für  Indien  kommt,  wenn  wir  von  Mogulmalerei  und 
ihren  Voraussetzungen  reden  —  von  den  europäischen  Ein- 
flüssen dieser  Spätzeit  abgesehen  —  nur  dieses  Christentum 
im  eigentlichen  Asien  und  in  Ostasien  in  Betracht,  also  das 
der  Nestorianer.  Der  Kunstforscher  weiß  darüber  etwas  aus 
eigener  Erfahrung,  einmal  von  den  Nestorianerfriedhöfen 
mit  ihren  kennzeichnenden  Steinkreuzen  in  Semirjetschensk, 
die  Chwolson  1890  in  den  Mem.  de  l'Acad.  Imp.  des  scien- 
ces  de  St.  Petersbourg,  Ser.  VII,  Tafel  XXXV  veröffent- 
licht hat  und  dann  von  dem  bekannten  Gedenkstein  in 
Singanfu,  in  dem  die  Nestorianer  über  ihre  Erfolge  in 
China   781  Nachricht  geben. 

Es  ist  zwar  eine  richtige  chinesische  Stele  mit  Drachen- 
krönung, aber  in  den  syrischen,  beziehungsweise  chine- 
sischen Inschriften  wird  von  „persischen  Tempeln"  und 
ihrer  farbigen  Ausstattung  berichtet,  die  einen  Begriff  von 


der  Kirchenkunst  des  fernen  Ostens  geben  (S.  135).  Man  lese 
darüber  mein  Ursprungsbuch  S.  21,  52  und  189,  dazu  das 
Asienwerk  nach.  Der  Historiker  geht  grundsätzlich  von 
dem  aus,  was  erhalten  ist.  Da  nun  Pehlewihandschriften 
nicht  vorhanden  sind,  wohl  aber  Spuren  christlicher  Hand- 
schriften östlicher  Sekten,  so  werden  diese  zum  Ausgangs- 
punkt islamischer  Buchkunst  gemacht  (Arnold,  S.  73  f.). 
Davon  kann  meines  Erachtens  nicht  die  Rede  sein,  wohl 
aber  davon,  daß  es  die  Nestorianer  waren,  die  vor  dem 
Durchbruche  der  Mongolen  ostasiatisches  Kunstgut  nach 
Westen  trugen  und  sowohl  christliche  wie  islamische  Hand- 
schriften, soweit  sie  in  der  Darstellung  der  menschlichen 
Gestalt  ausgesprochen  chinesische  Züge  aufweisen,  auf  die- 
sen Mittlerdienst  wenigstens  zum  Teil  zurückgeführt  wer- 
den könnten.  Denn  im  allgemeinen  war  der  Weg  von 
China  nach  dem  Westen  offen,  allein  schon  durch  den 
Seidenhandel,  wie  ich  das  1903  in  dem  Aufsatz  „Seiden- 
stoffe aus  Ägypten  im  Kaiser-Friedrich-Museum,  Wechsel- 
wirkungen zwischen  China,  Persien  und  Syrien  in  spät- 
antiker Zeit"  (Jahrbuch  der  preußischen  Kunstsammlun- 
gen, XXIV,  1903,  S.  147  f.)  darzutun  suchte.  Für  die  Kunst 
der  Nestorianer  kommt  in  Betracht,  daß  sie  ihre  eigent- 
liche Kraft  durch  die  im  nördlichen  Mesopotamien,  in  dem 
Städtedreieck  Amida-Nisibis-Edessa  wirkenden  Theolo- 
genschulen bekommt,  auf  die  ich  den  schließlich  in  Byzanz 
zur  Auswirkung  kommenden  darstellenden  Bilderkreis  zu- 
rückführe. Wenn  Butler-Smith,  „Early  churches  in  Syria", 
sich  im  gegebenen  Fall  unvorsichtig  dahin  äußert,  die 
Semiten  könnten  nicht  für  die  Erklärung  der  darstellen- 
den Richtung  in  der  altchristlichen  Miniaturenmalerei  her- 
angezogen werden,  so  sehe  ich  es  als  Mangel  an  plan- 
mäßigem Denken  an,  wenn  die  Semiten  von  Arabien  und 
Syrien  nicht  getrennt  werden  von  den  altorientalischen 
und  ins  Christliche  noch  übergreifenden  Machtsemiten 
Mesopotamiens,  deren  Gesinnung  in  den  Theologen- 
schulen von  Nisibis  und  Edessa  wirksam  ist. 

Die  darstellende  Richtung  der  altchristlichen  Kirche,  mit 
der  sich  die  Kunstgeschichte  gern  ausschließlich  beschäf- 
tigt, stammt  aus  Gebieten,  in  denen  die  antike  Überliefe- 
rung vorherrschend  war,  also  Hellenismus  und  Semitis- 
mus. Sie  begannen  die  Schicksale  der  christlichen  Kunst 
im  Westen  ebenso  zu  bestimmen  wie  im  Osten  der 
Buddhismus,  die  Kewir  etwa  als  Grenze  genommen.  Wie 
sich  nun  in  der  Sarkophag-  und  Elfenbeinbildnerei  Stufen 
unterscheiden  lassen,  je  nachdem  das  Griechische,  Semitische 
oder  bisweilen  sogar  das  Buddhistische  vorschlägt,  so  wird 
es  wohl  auch  in  der  darstellenden  Handschriftenmalerei  ge- 
wesen sein.  Nur  sind  leider  die  erhaltenen  Denkmäler  so 
spärlich  und  gerade  in  dem  Teil,  der  uns  hier  beschäftigt, 
dem  östlichen,  so  unwiederbringlich  verloren,  daß  wir  rein 
auf  Rückschlüsse  aus  anderen  Gebieten  gewiesen  sind. 

Der  bei  Nilus  und  den  Kirchenvätern  öfter  wiederkeh- 
rende Satz,  die  Bilder  seien  dazu  da,  um  die  Gläubigen, 
die  nicht  lesen  können,  zu  belehren,   wird  wohl   in  den 
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Theologenschulen  aufgekommen  sein,  setzt  jedenfalls 
einen  Boden  voraus,  der  die  Darstellung  im  Wege  der 
Menschengestalt  kennt.  Dadurch  schon  kennzeichnet  er  sich 
als  eine  Einrichtung  des  mittleren  Gürtels.  Doch  hat 
Schulz  auf  Tafel  C  verschiedene  Baum-  und  Strauchformen 
aus  der  Kosmographie  des  Quaswin  zusammengestellt,  die 
so  sehr  an  koptische  oder  früher  schon  an  Einzelheiten 
im  Kosmas  Indikopleustes  erinnern,  daß  man  gern  an 
eine  einheimische  mesopotamische  Art  glauben  möchte. 

Nestorius,  der  Gründer  der  Sekte  der  Nestorianer,  ein 
Presbyter  aus  Antiochia,  der  428  als  Patriarch  nach  Kon- 
stantinopel ging  und  die  Glaubenskämpfe  um  Maria  als 
Gottes-  oder  Christusgebärerin  entfesselte,  mag  der  Zwi- 
schenträger zwischen  den  Theologenschulen  und  Byzanz 
gewesen  sein.  Zwar  wurde  er  431  auf  dem  Konzil  zu 
Ephesos  verbannt,  aber  die  orthodoxe  Kirche  hat  doch 
nicht  verhindern  können,  daß  sich  die  Nestorianer  im  per- 
sischen Reiche  ausbreiteten  und  498  als  die  einzige  christ- 
liche Kirche  dieses  Reiches  anerkannt  wurden.  Insofern 
kommt  ihnen  für  die  Übertragung  christlichen  Gutes  nach 
dem  Osten  ausschlaggebende  Bedeutung  zu.  Der  Denk- 
stein von  Singanfu  spricht  Bände.  Aber  ihre  Macht  wurde 
von  den  Mongolen  gebrochen,  Timur  wendet  sich  gegen 
sie.  Es  ist  daher  begreiflich,  daß  weder  in  der  Kunst  der 
Timuriden,  noch  in  der  der  Großmoguln  noch  Spuren  der 


nestorianischen  Kunst,  die  chinesisch  durchsetzt  war,  nach- 
weisbar sind. 

In  der  Mogulmalerei  spiegeln  sich  die  Begebenheiten 
der  Bibel  in  einer  Art,  die  mit  dem  christlichen  Bilder- 
kreise des  Westens  und  seinen  Gestalten  nichts  zu  tun  hat. 
Man  nehme  ein  Blatt  aus  dem  Indian  Museum  in  Kalkutta 
(Taf.  80,  Abb.  215),  ein  Seestück  mit  einem  Boote,  darin 
ein  Kiosk.  Darin  hockt  ein  Ehepaar,  vor  dem  ein  Mann 
anbetend  kniet,  andere  sechs  im  Hintergrunde.  Man 
glaubt  eine  persische  Sage  dargestellt  und  doch  kann  kein 
Zweifel  sein,  daß  es  sich  um  die  Arche  Noahs  handelt. 
Die  Tiere  sind  paarweise  überall  im  Schiff,  die  Vögel  auf 
dem  Dache  des  Kiosks  verteilt,  die  Fische  stecken  die  Köpfe 
aus  dem  Wasser  (vgl.  Schulz,  T.  82  C).  Oder  nehmen  wir 
Abb.  216,  ein  Blatt  eines  vermeintlichen  Schah  Dschehan- 
albums  der  Sammlung  Demotte.  Nach  Blochets  Bestim- 
mung ist  Salomon  mit  seinem  Wesir  Asaf  dargestellt,  wie 
er  von  Engeln  und  Teufeln  bedient  wird;  unten  wieder 
die  Tiere,  oben  über  dem  Kiosk  die  Vögel,  alle  zumeist 
paarweise.  Um  das  Haupt  des  Hockenden  der  Strahlen- 
schein. Diese  jüdischen  Gegenstände  sind  dem  Islam  von 
vornherein  einverleibt  worden,  während  solche  rein  christ- 
lichen Ursprungs  in  Indien  erst  in  der  Zeit  des  Lieb- 
äugelns  mit  dem  Christentum  unter  europäischem  Ein- 
fluß dazu  gekommen  sind.  Darüber  unter  „Bewegung". 


2.  Bildungsmächte 


Die  Gesellschaft  mit  ihrer  Umgangssprache  und  ihrem 
Denken  und  Gehaben  bildet  gelegentlich  eine  Macht,  die 
Hof  und  Kirche  nicht  in  ihrem  Dasein  zu  stören  vermögen, 
ja,  die  in  der  Kunst  in  den  Vordergrund  tritt,  wenn  auch 
eine  herrschende  Kirche  wie  etwa  der  Islam  sie  in  Indien 
in  zweite  Reihe  zu  drängen  scheint.  Ist  diese  Kirche  dabei 
arabischen  Ursprungs,  so  ist  es  doch  nicht  die  Bildung. 
In  ihr  prägt  sich  am  stärksten  das  Erbe  Irans,  mit  Bezug 
auf  die  Willensmächte  aber  die  persische  Überlieferung 
aus.  Wenn  das  richtig  ist,  dann  wird  damit  vom  Osten 
her  bestätigt,  was  ich  zuerst  vom  Westen  aus  sah,  daß 
schon  in  der  Kunst  der  Omajaden  nur  bei  wiederverwen- 
deten Bruchstücken  und  gelegentlicher  Benutzung  von 
Mosaikarbeitern  und  dergleichen  von  einem  Einfluß  der 
Antike  gesprochen  werden  kann.  Mit  der  Übersiedlung  der 
Macht  nach  Baghdad  seit  den  Abbasiden  ist  die  islamische 
Kunst  persisch,  soweit  nicht  zuerst  türkische  und  später 
mongolische  Einschläge  beobachtet  werden  können.  Das 
macht  sich  nicht  nur  im  Bauen  durch  Einführung  einer  vom 
Ziegelbau  ausgehenden  Umbildung  der  Moschee,  sondern 
auch  im  Zierat  in  der  Verwendung  der  türkischen 
„Arabeske"  geltend. 

Wie  die  Mongolen  seit  dem  14.  Jahrhundert,  so  haben 


die  Türkvölker  schon  ein  halbes  Jahrtausend  früher  an- 
gefangen, ihre  eigene  und  die  mit  dem  Islam  angenommene 
irano-persische  Kultur  auf  Westasien  und  Ägypten  zu 
übertragen.  Für  den  Kunstforscher  liegen  die  Belege  reich- 
lich genug  vor,  um  sich  dazu  mit  einiger  Entschiedenheit 
äußern  zu  können.  Ich  selbst  habe  durch  die  Veröffent- 
lichung der  Ausstattung  der  Moschee  des  Achmed  ibn 
Tulun,  des  Hauptvertreters  der  türkischen  Dynastie  auf 
dem  Boden  Kairos,  und  durch  Untersuchung  der  altarabi- 
schen Grabsteine  Ägyptens  einiges  zur  Aufhellung  dieser 
Frage  beitragen  können  (vgl.  die  ersten  Bände  der  Zeit- 
schrift „Der  Islam"). 

Es  sind  ausgesprochen  dynastische  Bestrebungen,  die 
den  wechselnden  Ablauf  der  islamischen  Kunst  bestimmen. 
Das  Geschlecht  der  Fatimiden  hat  in  Nordafrika  nach  der 
Verdrängung  der  Tuluniden  die  persische  Art  wieder 
stärker  zur  Geltung  gebracht.  Ich  urteile  natürlich  nur 
nach  dem,  was  sich  für  mich  als  Fachmann  im  Gebiete  der 
bildenden  Kunst  beobachten  läßt.  Die  Bildung  wechselt 
fast  mit  jeder  Dynastie.  Die  Ajubiden  sind  es  gewesen, 
die  die  türkisch-persische  Medrese  nach  Syrien  und  Ägyp- 
ten brachten.  Die  Seldschuken  von  Nordmesopotamien 
und  Kleinasien,  uns  in  der  bildenden  Kunst  ausgezeichnet 
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bekannt,  sind  ebenfalls  Türken,  nur  ist  ihre  Medrese  von 
etwas  anderer  Art  als  die  der  Ajubiden  und  die  Fliese 
spielt  in  ihrer  Ausstattung  eine  ausschlaggebende  Rolle. 

Die  Pariser  Nationalbibliothek  besitzt  unter  Nr.  174  eine 
persische  Handschrift,  die  nichts  mit  Iran  zu  tun  hat,  son- 
dern in  Vorderasien  entstanden  ist  zu  einer  Zeit,  um  1300, 
in  der,  wie  Blochet  (Rev.  arch.,  1905,  II,  S.  123)  sagt,  das 
Türkische  bei  den  Seldschuken  als  eine  Sprache  galt,  in  der 
sich  nicht  elegant  schreiben  ließe;  das  ist  später  bei  den 
Mongolen  mit  ihrer  Muttersprache  selbst  noch  in  Indien 
der  Fall.  Bevor  wir  auf  sie  eingehen,  sei  zunächst  ganz  all- 
gemein die  Frage  gestellt,  wer  denn  wohl  der  Träger  der 
Bildung,  insbesondere  mit  Bezug  auf  die  Handschriften- 
malerei, gewesen  sein  mag. 

Im  Abendlande  waren  es  ursprünglich  die  Klöster,  die 
als  Sitz  der  Schreibstuben  und  Bibliotheken  Bildungsträger 
wurden.  War  das  schon  in  Asien  so,  und  wo  ist 
der  Ursprung  der  Schreibstube  und  Bibliothek  zu 
suchen?  Bezeichnend  ist,  nebenbei  gesagt,  was  Marco 
Polo  von  den  Klöstern  im  Gebiet  von  Peking,  dem 
neugegründeten  Fürstensitze  des  Kublai  Khan  berichtet. 
Wie  kommt  es  eigentlich,  daß  gerade  die  Großmoguln  auf 
dem  indischen  Thron  eine  Kammerkunst  ausbildeten,  die 
nicht  auf  die  Liebhaberei  eines  einzelnen  Fürsten,  ähnlich 
wie  in  Europa  etwa  auf  Kaiser  Rudolf  II.  beschränkt  blieb, 
sondern  ein  ganzes  Herrschergeschlecht  umfaßt.  Vielleicht 
wird  hier  eine  Bewegung  im  Ausleben  greifbar,  die  für 
uns  Europäer  nur  deshalb  einzig  dastehend  erscheint,  weil 
wir  uns  um  das  eigentliche  Asien  nicht  bekümmert  haben 
und  daher  überrascht  sind,  wenn  irgendwo  am  Rande  ein 
Durchbruch  stattfindet,  während  die  Neigung  sonst  auf  das 
Innere  des  Erdteiles  beschränkt  blieb.  Was  da  in  der  Spät- 
zeit der  Handschriftenmalerei  in  Indien  beobachtet  wer- 
den kann,  diesmal  im  Zusammenhang  mit  dem  Rohstoff 
Papier,  das  ist  mehr  als  tausend  Jahre  früher  auf  ande- 
ren Wegen  schon  nach  Europa  mit  dem  Pergament  durch- 
gebrochen, als  dort  die  Miniaturenmalerei  durch  die 
Klöster  in  breitester  Schicht  geübt  wurde:  zwei  Ausstrah- 
lungen der  gleichen  für  das  eigentliche  Asien  künstlerisch 
entscheidenden  Werkarten. 

Bedenken  wir,  was  oben  unter  „Beharrung"  mit  Bezug 
auf  Iran  herausgearbeitet  wurde,  daß  dieser  westasiatische 
Kern  Asiens  befruchtend  im  geistigen  Sinne  auf  ganz 
Asien  gewirkt  haben  dürfte  und  von  ihm  immer  wieder, 
wie  in  den  sogenannten  Weltreligionen,  seelische  Werte 
des  Nordens  durch  den  ursprünglichen  Mazdaismus  über- 
allhin verbreitet  wurden,  dann  wird  es  nicht  gar  so  un- 
möglich erscheinen,  daß  die  ganze  Einrichtung  der  Schreib- 
stube, verbunden  mit  einer  Bibliothek,  wie  sie  in  Europa 
erst  mit  dem  Christentum,  so  in  Indien  mit  den  Groß- 
moguln, also  in  beiden  Fällen  mit  asiatischen  Bewegun- 
gen auftaucht,  dort  älter  sein  dürfte,  als  wir  vorläufig 
noch  ahnen.  Dabei  wird  überdies  nach  den  Machtarten 
zu  unterscheiden  sein.  Weltliche  Bibliothek-Schreibtstuben 


gab  es  schon  im  alten  Oriente1).  Uns  handelt  es  sich  hier 
um  Bibliotheken  und  Schreibstuben,  die  mehr  oder  weni- 
ger Kunst  und  Wissenschaft  dienten,  wie  das  in  den  Klö- 
stern der  Fall  war,  trotz  aller  vorwiegend  kirchlichen  Ein- 
stellung. Es  scheint,  daß  dafür  das  Indoariertum  in  Be- 
tracht kommt,  wobei  wieder  Westen  und  Osten,  Griechen 
und  Iranier  auseinanderzuhalten  sein  dürften. 

Wir  glauben  immer,  Bildung  ginge  nur  von  Hellas 
aus,  und  vergessen,  daß  auf  asiatischer  Seite  ein  den 
Griechen  in  Ursprung  und  Gesinnung  verwandter  Stamm, 
die  Iranier,  lebte,  von  dessen  Schöpfungen  leider  so  gut 
wie  nichts  erhalten  ist,  weil  er  weder  in  Marmor,  noch  in 
Stein  überhaupt,  sondern  in  äußerst  vergänglichen  Roh- 
stoffen, z.  B.  auf  Leder,  Papier,  Seide  und  anderen  Ge- 
weben, nicht  einmal  auf  schwarz-  oder  rotfigurigen  Vasen 
arbeitete.  Wenn  man  in  Sibirien  und  Kaschmir  zum  Bei- 
spiel sich  mit  Vorliebe,  auch  als  Schreibstoff,  der  Birken- 
rinde bediente,  so  ist  begreiflich,  daß  wir  in  Europa  von 
diesem  asiatischen  Unterstrom  weder  eine  Ahnung  haben, 
noch  von  ihm  irgend  etwas  Bedeutungsvolles  erwarten. 

Und  doch  fällt  auf,  daß  die  Germanen  Träger  der 
verzierten  Pergamenthandschrift  in  Buchform  ebenso  sind, 
wie  bei  ihnen  der  Silberring  von  Trichtingen  auftauchte 
(vgl.  meine  Besprechung  im  Gnomon,  VI,  1930,  S.  505  f.), 
was  alles  nur  möglich  ist,  weil  sie  mit  dem  völlig  in  Ver- 
gessenheit geratenen  iranischen  Kunststrom  in  nächster, 
über  den  Norden  gehender  Verbindung  standen.  Mein  Sla- 
wen- und  das  Asienwerk  überheben  mich  der  Notwendig- 
keit, hier  auf  diese  Dinge  nochmals  eingehen  zu  müssen. 
In  Sibirien  vermutet  man  in  den  Schamanen  eine  buddhi- 
stische Verzerrung.  Die  Geisterseher  und  Wahrsager  am 
Hofe  des  Kublai  Khan  erinnern  an  die  persischen  Magier, 
über  deren  Verhalten  der  bildenden  Kunst  gegenüber  wir 
aus  den  persischen  Felsreliefs  etwa  Schlüsse  ziehen  können. 

Wie  der  Islam  als  Religion  die  Kenntnis  des  Korans 
und  seiner  Überlieferung  verlangte,  so  das  höfische  Leben 
die  Vertrautheit  mit  der  Überlieferung  des  sasanidischen 
Hofes.  Dazu  kam  über  das  Hofleben  hinaus  die  Welt  der 
Sagen  und  Märchen  im  iranischen  Sinne  dessen,  was  wir 
von  der  griechischen  Seite  her  als  Mythologie  zu  bezeich- 
nen gewohnt  sind.  Wie  in  die  christliche  Kunst  immer 
wieder  die  heidnische  Überlieferung  (dort  der  Antike)  ein- 
greift, bis  sie  seit  der  Renaissance  fast  die  Oberhand  in 
der  Bildung  gewinnt,  in  der  sich  die  Macht  spiegelt,  so 
auch  im  asiatischen  Süden. 

Die  Bildung  der  Mogulzeit  in  Indien  ist,  soweit  sie  den 
islamischen    Teil    der    Bevölkerung    umfaßt,    vorwiegend 

')  Die  Ausgrabungen  in  Ras  Shamra  haben  gezeigt,  daß  schon  im 
2.  Jahrtausend  v.  Chr.  bei  dem  Tempel  des  alten  Sapouna  eine  Biblio- 
thek und  zugleich  eine  Schreiberschule  bestand,  in  der  die  jungen 
Friester  und  Skribes  nicht  weniger  als  vier  verschiedene  Schriftsysteme 
eilernten:  voran  das  Latein  der  damaligen  Zeit,  das  Sumerische,  dann 
die  amtliche  Verkehrssprache,  das  Babylonische  (F.  A.  Schalter,  Atlan- 
tis 1931,  S    188). 
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persisch,  schon  aus  dem  einfachen  Grunde,  weil  die  Sprache 
der  Gebildeten  das  Persische  war  und  alles,  was  für  hof- 
fähig gelten  wollte,  persisch  sprechen  mußte,  daher  denn 
auch  alle  Schriften  ins  Persische  übersetzt  wurden.  Diese 
Sprache  gilt  auch  für  alle  Ämter.  Noch  in  Aurangsibs  Zeit 
berichtet  Tavernier  (II,  177),  daß  sowohl  im  Mogulreich 
wie  in  den  Königreichen  von  Golkonda  und  Bidschapur 
Perser  im  Besitz  der  höchsten  Stellen  seien.  P.  Brown 
vergleicht  diese  Tatsache  (S.  19)  mit  derjenigen  auf  engli- 
schem Boden,  als  sich  nach  der  normannischen  Eroberung 
alles  bestrebte,  französisch  zu  sprechen.  Diese  Romanisie- 
rung  hat  im  Indischen  ihr  Gegenstück  in  der  Entstehung 
des  Urdu,  eines  stark  persisch  durchsetzten  Indisch.  Ich 
versuche  die  beiden  Hauptrichtungen  der  Bildung  am 
Mogulhofe  in  der  bildenden  Kunst  zu  trennen. 

A.  Die  persische  Bildung  am  Mogulhofe.  Es  ist  wahr- 
scheinlich nicht  zufällig,  wenn  wir  erfahren,  daß  die  Mon- 
golen bei  der  Eroberung  und  Vernichtung  Persiens  eine 
Ausnahme  nur  bezüglich  der  Kunsthandwerker  und  der 
Bücherschätze  gemacht  hätten.  Unter  den  das  Heer  beglei- 
tenden Bücherliebhabern  wird  besonders  hervorgehoben 
der  ausgezeichnete  Gelehrte  Nasi  ad-Din  Tusi,  der  Theo- 
log, Philosoph,  Astronom  und  Mathematiker  zugleich  war 
und  eine  Bibliothek  von  mehr  als  400.000  Bänden  aus  der 
Beute  der  vielen  Büchersammlungen  des  Khalifenreiches 
zusammengebracht  haben  soll. 

Das  Sammeln  mögen  die  Mongolen  bei  den  Chinesen 
gelernt  haben,  was  sie  aber  jetzt  in  Persien  auf  diesem 
Wege  zusammenbrachten,  war  eine  persische  Bibliothek, 
die  allein  schon  hinreicht,  um  eine  Tatsache  zu  erklären, 
die  der  Kunstforscher  sofort  feststellen  muß,  daß  nämlich 
die  Mongolen  ihre  aus  dem  Osten  mitgebrachte  chinesische 
Bildung  nunmehr  vollständig  zugunsten  der  persischen 
aufgaben.  Die  Moguln  haben  nicht  in  ähnlicher  Weise  wie 
einst  die  Persien  erobernden  Mongolen  in  Indien  aufge- 
räumt, sondern  den  Grundstock  zu  einer  neuen  persischen 
Bildung  in  Indien  geschaffen.  Sie  setzten  also  auch  auf 
indischem  Boden  fort,  was  die  Eroberer  Persiens  und  dann 
die  Timuriden  durchgeführt  hatten;  immerhin  ließen  sie 
in  Indien  die  Bildung  des  eroberten  Landes  mitsprechen; 
davon  später.  Blochet  meint,  daß  schon  Babur  den  Grund- 
stods zur  kaiserlichen  Bibliothek  gelegt  habe,  indem  er, 
was  in  seinem  Gepädc  fortzuschaffen  war,  von  der  Biblio- 
thek seiner  Vorgänger  auf  dem  Timuridenthrone  Chura- 
sans  nach  Indien  gebracht  habe;  seine  Nachfolger  hätten 
dann  in  ganz  Persien  nach  Timuridenhandschriften  suchen 
lassen  (Rev.  arch.  1905,  II,  S.  138).  Die  so  gegründete 
kaiserliche  Bibliothek  wurde  dann  von  den  einzelnen 
Herrschern  ständig  erweitert.  Dazu  eines  von  vielen  Bei- 
spielen. Die  persische  Handschrift  der  Nationalbibliothek 
in  Paris  1416,  geschrieben  von  dem  Kalligraphen  Sultan 
Ali  el-Meshedi,  war  Akbar  von  einem  gewissen  Mir  Thahir 
geschenkt  worden.  Fol.   1  r  findet  sich  eine  eigenhändige 


Eintragung  von  Schah  Dschehan,  besagend,  daß  er  das 
Buch  am  14.  Februar  1628,  am  Tage  seiner  Thronbestei- 
gung, der  kaiserlichen  Bibliothek  einverleibt  habe. 

Die  kaiserliche  Bibliothek  in  Delhi  wurde  zuerst  von 
Nadir  Schah  1739  geplündert,  damals  bereits  mögen  Bände 
des  Hamsaromans  nach  Teheran  geschleppt  worden  sein, 
wobei  einzelne  Teile  unterwegs  blieben.  Der  große  Rest 
kam  1873  auf  die  Wiener  Weltausstellung  und  wurde 
dann  von  den  Persern  in  Wien  zurückgelassen.  Die  Mogul- 
bibliothek selbst  hörte  auf  zu  sein,  als  1857  der  Mob  in 
den  Palast  eindrang.  Übrigens  hat  schon  einer  der  letzten 
Großmoguln,  Muhammed  Schah,  damit,  daß  er  Akbars 
Rasmnameh  aus  der  Bibliothek  in  Delhi  an  den  Maha- 
radscha von  Dschaipur  gab,  die  Auflösung  jenes  Mittelpunk- 
tes begonnen,  der  für  die  Buchkunst  sowohl  wie  für  die 
anderen  Zweige  der  Malerei  ebenso  wichtig  gewesen  war, 
wie  für  die  allgemeine  Bildung  der  Mogulzeit,  insbeson- 
dere auch  für  die  Maler,  die  in  der  Sammlung  von  Hand- 
schriften und  Bildern  Vorlagen  fanden  wie  sonst  nur  in 
China  oder  einst  in  Alexandrien. 

Träger  der  persischen  Bildung  sind  die  Geister,  die  im 
Blumenhain  der  großen  Dichter  wandeln.  Der  Bostan  — 
Garten  scheint  das  Sinnbild  dieser  Art  Bildung.  Taf.  81, 
x\bb.  217  zeigt  ein  Blatt  aus  dem  Bostan  des  Shaikh  Mada- 
buddin  Sadi  vom  J.  908  H,  heute  im  Privatbesitz  in  Delhi. 
Die  Illustrationen  wurden  unter  Aufsicht  von  Hadsdii 
Mahmud  hergestellt.  Wir  sehen  den  unteren  Teil  des 
Blattes  durdi  einen  Garten  eingenommen,  in  dem  Blumen 
und  Bäume  blühen  und  ein  Bach  von  links  her  quer  nach 
dem  Vordergrunde  rieselt.  Drei  Paare  von  Gelehrten  und 
zwei  Schüler  füllen  den  Wiesenplan,  die  einen  stehen  in 
der  oberen  Reihe,  die  anderen  hocken  in  der  Ecke  unten. 
Zwischen  den  Gelehrten  sind  Gespräche  im  Gange,  wobei, 
wie  es  scheint,  zweimal  Blätter  mit  Bildern  vorgewiesen 
werden.  Die  Unterhaltung  der  stehenden  Paare  scheint 
nicht  sehr  erquicklich,  die  Wendungen  der  Körper  und  der 
Gesichtsausdruck  erinnern  an  die  Gruppe  der  ersten 
Kalifen  Ali  gegenüber  in  dem  Blatt  „Muhammed  und 
seine  Nachfolger"  (T.  78,  A.  211),  in  der  Arnold  auf  den 
Lippen  des  mittleren  Umar  ein  sardonisches  Lächeln  zu 
sehen  glaubt.  Dabei  helfen  die  Arme  mit,  aus  deren  lan- 
gen Ärmeln  die  Hände  nur  herausfahren,  wenn  etwas  mit 
Nachdruck  gesagt  werden  soll. 

So  stelle  ich  mir  die  Herren  Bibliothekare  vor,  die  das 
geistige  Gut  der  kaiserlichen  Bibliothek  zu  hüten  hatten 
und  denen  wir  wahrscheinlich  in  der  Hauptsache  die 
Künstlernamen  zu  danken  haben,  die  gewisse  Hand- 
schriften oder  Einzelblätter  aufweisen.  Manches  erinnert 
in  solchen  Bildern  an  Giorgiones  sogenannte  drei  Feld- 
messer in  Wien,  insbesondere  wenn  in  die  Darstellung 
so  viel  Würde  kommt,  wie  etwa  jener  in  einem  Garten 
sitzende  Dichter  im  Museum  of  fine  arts  in  Boston 
(Coomarasvamy,  Cat,  of  the  indian  coli.,  VI,  pl.  XXV) 
oder  jene  vier  Weisen  in  Schönbrunn  v.  J.  1628  sie  haben. 
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Ein  Zug,  den  wir  als  den  kennzeichnendsten  in  der 
Mogulbildung  beobachten  werden,  die  Neigung  zum  Auf- 
suchen der  Einsiedler,  um  mit  ihnen  Gott  zu  suchen  (wie 
dies  besonders  bei  Akbar,  Dschehangir  und  Dara  Schikoh  zu 
verzeichnen  ist)1)  hat  wenigstens  in  der  Malerei  persische 
Vorläufer  darin,  daß  häufig  eine  Darstellung  wiederkehrt, 
die  Khosrau  Parwiz  zu  Besuch  und  im  Gespräch  mit  einem 
Eremiten  in  einer  Felshöhle  darstellt.  Da  die  Khamse  gern 
die  Geschichte  des  Madschnun  bringen,  ist  die  Darstellung 
eine  immer  wiederkehrende,  so  in  den  Khamse  des  Khosrau 
Dehlewie  von  1496  in  der  Berliner  Staatsbibliothek  830 
(Schulz,  Tafel  69).  In  einem  persischen  Nizami  der  Behsad- 
zeit  im  British  Museum,  Add.  25.900  sieht  man  (Mar- 
tin, S.  40)  Schah  Tamasp  vor  der  Eremitenhöhle  kniend 
mit  Begleitern.  Riesige  Felsen  und  ein  Baum,  hinter  dem 
Wolken  und  die  Sonne  stehen,  bilden  die  Landschaft, 
vorn  Pferde  mit  ihren  Begleitern.  Man  blättere  auf  solche 
Besuche  die  verschiedenen  Veröffentlichungen  über  die 
Mogulmalerei  durch  und  wird  sie  immer  wieder  in  an- 
ziehendster landschaftlicher  Ausgestaltung  wiederkehren 
sehen. 

Dazu  kommen  dann  noch  die  Weisen  unter  sich.  Als  das 
beste  Blatt  dieser  Gruppe  kann  unsere  Schönbrunner 
Miniatur  von  1627/8,  die  vier  dem  Namen  nach  genannten 
Scheiks  darstellend,  bezeichnet  werden  (S.  44). 

B.  Die  indische  Bildung  am  Mogulhofe.  Sie  hat  am  Hofe 
der  Großmoguln  keinen  amtlichen  Rang  wie  die  persische. 
Man  nimmt  gelegentlich  Kenntnis  von  ihr  oder  gar  schein- 
bar seine  Zuflucht  zu  ihr.  In  der  bildenden  Kunst  vertritt 
diese  Gattung  eine  altindische  Gestalt,  die  an  den  oben 
erwähnten  persischen  Vorläufer  und  an  unsere  Beichtväter 
und  Berater  in  Kirche  und  Kloster  erinnert.  Es  ist  der  Jogi, 
der  zum  Einsiedler  und  Mönch  geworden  ist,  ursprünglich 
als  eine  Volkserscheinung,  die  dann  von  Hof  und  Kirche 
im  Sinne  der  Macht  umgedeutet  wird;  er  ist  eine  ständig 
wiederkehrende  Erscheinung  noch  in  den  Miniaturen  der 
Großmogulzeit.  Von  den  Schönbrunner  Miniaturen  fällt 
eine  ganze  Reihe  in  die  Gruppe,  die  oben  S.  45  besprochen 
ist.  Taf.  76,  Abb.  207  zeigt  in  der  Art  section  des  Indian 
Museums  in  Kalkutta  Nr.  354  (12  X  10  groß)  eine  für  das 
europäische  Auge  im  Rahmen  des  Indischen  sehr  auf- 
fallende Darstellung  des  Besuches  Dara  Schikohs  bei  dem 
Einsiedler,  im  17.  Jahrhundert  entstanden.  Der  Einsiedler 
hockt  auf  einer  der  spitzbogigen  Tür  breit  vorgelagerten 
Stufe,  die  sich  nach  rückwärts  bis  zur  rechteckigen  Zellen- 

')  Besuche  der  Kaiser  bei  islamischen  Eremiten  werden  oft  erwähnt, 
so  die  Wallfahrt  Akbars  zu  Schah  Selim  Tschischti,  oder  Schah  Dsche- 
hans   bei   Scheikh   Mian  Mir.  Vgl.  oben  S.  44. 


tür  fortsetzt,  alles  in  hellem  Licht,  gegen  das  die  Zelle 
selbst  im  tiefen  Dunkel  zurücktritt,  mit  dem  hellen,  durch 
ein  Kreuz  geteilten  Fenster  als  Abschluß:  die  aufgelegt 
perspektivisch  in  die  Tiefe  führende  Raumflucht.  Der 
Mantel  des  Einsiedlers  zieht  das  Auge  als  Fleck  in  den 
Vordergrund.  Der  kahle  Bärtige  hebt  beide  Hände  spre- 
chend vor  sich  und  blickt  nach  dem  Prinzen,  der  ihm  mit 
zusammengelegt  erhobenen  Händen  zuhört.  Beide  Köpfe  in 
Seitenansicht,  die  Brust  etwas  nach  vorn  gewendet.  Drei 
Männer  hinter  dem  Prinzen,  vor  ihm  am  Bildrande  eine 
Frau  und  vorn  die  Linienflucht  abschließend  in  ganzer 
Gestalt  ein  Mann  mit  Stab,  wohl  der  Wegweiser.  Das 
Bild  wird  oben  abgeschlossen  durch  eine  mit  wagrechtem 
Sims  abschneidende  Torwand.  Für  die  Treppe  vergleiche 
man  das  Moscheegebet  Dschehangirs  bei  Sattar  Keiri.  Das 
vorgeführte  Bild  ist  wohl  die  eigenartigste  Fassung  eines 
solchen  Einsiedlerbesuches.  Man  vergleiche  nur  die  gleiche 
Darstellung  bei  Arnold-Binyon,  pl.  22;  eine  ganz  späte 
Fassung,  die  Goetz  zwischen  1770 — 1790  ansetzt,  bei 
Rothenstein,  abgebildet  im  Jahrbuch  der  asiatischen 
Kunst,  II,  1925,  Tafel  53.  Der  Träger  der  indischen  Bil- 
dung ist  so  der  Einsiedler,  der  die  Welt  aus  der  Versen- 
kung in  das  eigene  Innere  zu  verstehen  sucht.  Diese  aus- 
gesprochen arische  Erscheinung  hat  sich  durch  die  Jahr- 
tausende bis  in  die  Mogulzeit  lebendig  erhalten.  Ich  gebe 
noch  ein  Blatt. 

Taf.  81,  Abb.  218  zeigt  den  Jogi  und  Chela,  Art  section, 
Nr.  92  des  Indian  Museums  in  Kalkutta.  Der  Einsiedler 
steht  diesseits  eines  Baches  in  einer  Landschaft  auf  einem 
Bein,  das  andere  übergeschlagen  und  die  Arme  gekreuzt. 
Hinter  ihm  am  anderen  Ufer  der  Chela,  einen  kleinen  Kes- 
sel vor  sich  haltend.  Beide  nackt  bis  auf  ein  Schamstück, 
das  durch  eine  Schnur  festgehalten  wird.  Die  eine  Gestalt 
mager  und  übergroß,  der  Knabe  dick  und  klein.  Hinter 
ihm  der  Felsen  mit  einer  Höhle,  darüber  ein  Baum;  gegen- 
über am  Rande  eine  schlanke  Zypresse.  Über  dem  Kopfe 
des  Einsiedlers  eine  Wagrechte,  die  den  Gesichtskreis  der 
Landschaft  andeuten  könnte.  Unten  links  in  der  Ecke  ein 
gelagerter  Löwe,  rechts  etwas  höher  ähnlich  ein  Hund. 
Das  Bild  der  Ruhe  im  Gebet.  Man  vergleiche  damit  die 
vier  Einsiedler,  gemalt  von  Hunhar,  bei  Arnold-Binyon, 
pl.  28  oder  besser  Dschehangir,  einen  Einsiedler  besu- 
chend  (Martin,  pl.  E). 

Fasse  ich  zusammen,  so  ergibt  sich,  daß  jene  öde  Insel 
des  Übereinkommens,  auf  die  sich  der  Durchschnitt  rettet, 
um  in  der  Gesellschaft  des  herrschenden,  das  heißt  „guten 
Tones"  aufgenommen  zu  sein,  in  dem  Indien  der  Mogul- 
zeit die  persische  Bildung  mit  einem  gönnerhaften  Ein- 
schlag des  Indischen  gewesen  sein  dürfte. 
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3.  Weltliche  Macht 


Die  Miniaturenmalerei  weltlicher  Richtung,  mit  der  wir 
es  jetzt  zu  tun  haben,  geht  zwar  wie  alle  Machtkunst  aus 
den  Beständen  der  volkstümlichen  Kunst  hervor;  aber  sie 
wird  eben  in  Rohstoff  und  Werk  sowohl,  wie  in  den  gei- 
stigen Werten  auf  ein  anderes  Ziel  eingestellt.  Sie  knüpft 
immer  wieder  an  die  Überlieferung  an,  die  vom  alten 
Orient  über  die  persischen  Herrschergeschlechter  nahe  an 
das  eigentliche  Asien  herangebracht  worden  war  und  in 
Indien  schon  mit  Asoka  durchdrang,  zunächst  freilich  unter 
vorwiegender  Einstellung  auf  die  bodenständige  indische 
Kunst.  Indem  sie  diese  aus  dem  Holz  in  den  Stein  und  die 
Freibildnerei  in  die  altheimische  Felsbildnerei  übertrug, 
schlug  sie  Wege  ein,  die  ein  reges  künstlerisches  Leben  im 
Gefolge  hatten.  Aber  nicht  sie  ist  die  Voraussetzung 
dessen,  was  in  der  Mogulkunst  vor  uns  hintritt,  sondern 
ein  erneuter  Vorstoß,  jener  der  persischen  Machtkunst, 
die  zurückgriff  auf  die  Machtgestalt  im  alten  Persien  der 
Achämeniden  und  Sasaniden.  Es  ist  das  Bild  der  Auf- 
machung der  Macht  (Repräsentation),  das,  durch  Jahr- 
hunderte nahezu  ausgestorben,  jetzt  wieder  auflebt.  Wir 
werden  diesem  Vorgange  zuerst  bei  den  Persern  zu  folgen 
haben,  obwohl  die  Spuren  in  der  Zeit  zwischen  den 
Sasaniden  und  den  Mongolen,  also  in  der  Zeit,  in  der 
Baghdad  die  Führung  hatte,  fast  verschwinden  und  wer- 
den dann  erst  den  Weg  gehen,  den  die  Mongolen  über 
China  nach  Persien  und  Indien  genommen  haben. 

A.  Die  persische  Machtkunst.  Es  fällt  auf,  daß  die  per- 
sische Art,  Macht  darzustellen,  in  der  bildenden  Kunst 
wechselt;  jede  Dynastie  fast  bringt  eine  neue  Form  auf, 
die  dann  für  die  Dauer  ihrer  Herrschaft  zur  festen  Ge- 
stalt wird.  Das  göttliche  Thronen  der  Achämeniden  hat 
nichts  zu  tun  mit  dem  Verleihen  der  Macht,  wie  sie  die 
sonst  so  treu  nachahmenden  Sasaniden  verwenden  und 
diese  wieder  nichts  mit  der  späteren  neupersischen  Art. 
Gern  wüßten  wir  Näheres  über  die  parthische  Art,  ob  da- 
mals schon  der  Fürst  auf  dem  Teppich  hockend  erscheint 
wie  in  der  Silberschüssel  A.-I.,  S.  157,  ABK.,  S.  164. 
Jedenfalls  haben  die  Sasaniden   eine  ganz  andere  Art. 

Die  Unterjochung  iranischer  Kunst  durch  einen  Macht- 
willen geschah  nicht  erst  etwa  wie  in  Hellas  durch  Alexan- 
der; schon  die  Dynastie  der  Achämeniden  hatte  den  Maz- 
daismus zur  Staatsreligion  umgebildet,  er  war  es  noch  un- 
ter den  Sasaniden,  von  denen  ich  ausgehe.  Ich  erinnere 
an  die  Felsreliefs,  die  die  Übergabe  der  Macht  durch 
Ahura  Mazda  an  den  jeweiligen  Herrscher  darstellen,  wo- 
bei die  Überreichung  eines  Ringes,  wie  ein  solcher  jetzt 
in  Trichtingen  in  Württemberg  in  Silber  auf  Eisenkern  ge- 
arbeitet erhalten  vorliegt,  die  entscheidende  Rolle  spielt. 
Er  bezeugt  zugleich,  daß  diese  Art  der  Machtübertragung 
nordischen  Ursprungs  sein  dürfte.  Man  lese  darüber  meine 
Besprechungen  im  Gnomon  und  in  der  Germania  von  1930 


nach,  im  Anschluß  an  P.  Goeßler,  „Der  Silberring  von 
Trichtingen".  Diese  Art,  Gott  als  Verleiher  der  Macht  zu 
geben,  scheint  mit  den  Sasaniden  ausgestorben.  Ich  er- 
innere an  einige  Beispiele,  damit  man  die  Moguldarstel- 
lungen daran  vergleichend  messen  kann.  ABK.,  S.  146  zeigt 
eines  der  Felsbilder  von  Naksch-i-Rustem.  Beide,  Gott  und 
Herrscher,  zu  Pferd,  der  Gott  rechts  überreicht  den  Ring, 
nach  dem  der  Herrscher  die  rechte  Hand  ausstreckt,  die 
Linke  ist  geschlossen  erhoben,  ein  Begleiter  hält  über  dem 
Herrscher,  zu  dessen  Füßen  Gefallene  erscheinen,  einen 
Wedel.  Diese  Reitergruppe  ist  bei  der  Ringübergabe  weit- 
aus vorherrschend.  Dagegen  steht  mehr  vereinzelt  ABK., 
S.  259,  eine  Belehnung  des  Herrschers  am  Taq  i  bostan. 
Beide,  der  Gott  rechts  und  der  Herrscher  links,  stehen  hier, 
verbunden  durch  die  Gestalt  eines  Gefallenen  unter  ihren 
Füßen.  Links  eine  Gestalt  mit  riesigem  Strahlenschein  auf 
einer  Lotosblüte.  Es  dürfte  Zarathustra  sein,  der  dem 
Herrscher  eine  weitere  Machtzugabe,  das  Schwert,  über- 
überreicht. Endlich  ABK.,  S.  258  eine  Silberschüssel  aus 
der  Eremitage  zu  Leningrad  mit  Darstellung  einer  Burg- 
belagerung. Neben  Jagddarstellungen,  von  denen  wie  von 
sonstigen  Genüssen  des  Paradieses  auf  Erden  noch  zu 
reden  sein  wird,  müssen  solche  Machtäußerungen  wie  diese 
Belagerung  auch  sinnbildlich  beliebt  gewesen  sein;  man 
lese  darüber  mein  Asienwerk,  S.  255  f.  nach.  Ich  gebe  noch 
den  Silberring  von  Trichtingen,  weil  er  erst  nach  Er- 
scheinen meines  Asienwerkes  bekanntgeworden  ist 
(Taf.  73,  Abb.  219).  Sein  Fundort  gäbe  Anlaß,  der  sasani- 
dischen  Machtdarstellung  im  Zusammenhange  mit  dem 
Norden  nachzugehen.  Ich  kann  mich  darauf  hier  nicht 
weiter  einlassen. 

Der  strenge  Islam  blieb  der  Machtdarstellung  fern,  obwohl 
es  auch  dafür  gerade  in  der  Malerei  eine  Ausnahme  gibt, 
jenes  bekannte  Bild  von  Herrschern,  das  in  Kuseir  Amra 
im  Moab  zur  zeitlichen  Festlegung  der  ganzen  Fresken- 
folge geführt  hat  (ABK.,  S.  647). 

Die  neupersische  Machtgestalt  hat  nichts  mit  dem  alt- 
persischen Throne  oder  der  mittelpersischen  Ringüber- 
reichung zu  Pferd  zu  tun,  sondern  zeigt  den  Fürsten  nach 
türkischer  Art  auf  einem  erhöhten,  teppichbedeckten  Sok- 
kel  hockend,  der  öfter  mit  einem  auf  vier  Stützen  ruhen- 
den Stoffdach  mit  Fransen  überspannt  oder  in  einen  Kiosk 
verlegt  ist.  Ein  Doppelblatt  dieser  Art  im  Diwan  des  Emir 
Schahi  im  Kunstgewerbemuseum  Leipzig  stellt  in  letzterer 
Art  den  Schah  Tamasp  (?)  dar  (Schulz,  Tafel  67):  ein 
Garten  mit  Fliesenbelag  und  einem  halbrunden  Spring- 
brunnen, im  Kiosk  der  Schah  mit  Erfrischungen  bedient, 
vorn  Kniende  und  Musikanten,  auf  dem  Nebenblatte  da- 
hinter ein  Gitter  mit  dem  Türsteher  und  im  Garten  ein 
den  Boden  Umstechender  und  einer,  der  ein  Pferd  herbei- 
führt. Der  Garten  in  voller  Blüte.  Für  die  erstere  Art 
vergleiche  man  die  Silberschüssel,  von  der  oben  S.  97  f.  die 
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Rede  war;  nur  sitzt  der  Fürst  nicht  in  Vorderansicht,  son- 
dern nach  der  einen  Seite  gerückt,  indem  er  sich  öfter  mit 
dem  Oberarm  bequem  auf  ein  Polster  stützt.  Der  Empfang 
Dschehangirs  gibt  diese  Art  noch  in  einer  Zeit,  in  der  be- 
reits eine  ganz  andere  Art  vorherrschte. 

Das  farbige  Titelblatt  von  Brown,  „Indian  painting", 
Taf.  48,  zeigt  die  Darstellung  des  Ab-pashi  oder  Rosen- 
wasserfestes aus  den  Dschehangirerinnerungen  der  Rampur 
state  Library1).  Der  Empfang  spielt  sich  zwar  im  Freien, 
aber  in  einem  Palasthofe  ab.  Ein  großer  Blumenteppich  ist 
unten  ausgebreitet.  Die  Höflinge  und  Zuschauer  scheinen 
um  ihn  herum  aufgestellt.  Es  fehlt  die  Schranke  vorn,  die 
beim  Empfange  nach  indischer  Art  immer  da  ist.  Der  Fürst, 
durch  den  Strahlenkranz  um  das  Haupt  hervorgehoben,  ist 
das  Bild  vornehmer  Gelassenheit.  Er  hält  in  der  Linken 
ein  Sacktuch  und  erhebt  die  Rechte,  den  Trank  entgegen- 
nehmend. Hinter  ihm  Träger  der  Machtabzeichen. 
Im  Umkreise  Stabträger,  die  die  Menge  zurückhalten,  ihr 
Führer  dem  Fürsten  gegenüber,  zwei  andere  sperren  den 
Zugang  in  den  Palasttüren  hinten.  Besonders  auffallend 
ist  ein  Inder,  der  rechts  vorn  am  Rande  des  Teppichs  steht, 
die  Hände  über  dem  Schwertgriff  verschränkt.  Ihm  gegen- 
über hinter  einem  Perser,  der  sich  auf  den  Stab  stützt,  ein 
anderer  Inder,  der  dessen  rechte  Schulter  mit  beiden  Hän- 
den anfaßt.  Die  dem  Fürsten  näher  Stehenden  scheinen 
bildnisgetreu  gegeben. 

Diese  Art  Aufmachung  des  Empfanges  bei  Hofe  scheint 
aus  dem  Haremsleben  in  die  Öffentlichkeit  übertragen, 
wenn  ich  nach  dem  ältesten  Vertreter,  der  Silberschüssel, 
urteile.  Wir  werden  uns  daher  nicht  wundern,  wenn 
wenigstens  die  Haltung  des  Fürsten,  sein  Hocken  auf  dem 
Teppich,  an  ein  großes  Polster  gelehnt,  auch  in  den  Schön- 
brunner  Miniaturen  von  Gartenbildern  (T.  19,  A.  57)  immer 
wiederkehrt.  Aber  diese  Art  des  Empfangs  ist  schon  in 
einem  der  Wandbilder  des  Tschihil  Sutun  in  Isfahan  da, 
das  den  Empfang  von  Humajun  durch  Schah  Tamasp  im 
Jahre   1543  darstellt.  Davon  später. 

Im  übrigen  ist  das  bemerkenswerteste  Kennzeichen  der 
persischen  Machtäußerung  islamischer  Zeit  im  sittlichen 
Sinne  zu  suchen  in  der  Duldsamkeit  gegen  andere  Glau- 
bensgenossenschaften, einer  Gesinnung,  die  der  Islam  ur- 
sprünglich vom  iranischen  Mazdaismus  übernommen  haben 
dürfte;  gerade  die  Gebiete,  die  das  iranische  Dreieck  bil- 
den, Churasan,  Transoxanien  und  Afghanistan,  müssen 
ihre  alte  Freiheit  zum  Teil  gewahrt  haben.  Man  würde 
sonst  nicht  verstehen,  wie  die  Stele  von  Singanfu  781  über 
die  großen  Erfolge  der  Nestorianer  in  China  berichten  und 
das  Nordiranische  im  mittelasiatischen  Dreieck  jenes  Nach- 
leben verzeichnen  könnte,  das  sich  in  dem  einen  Namen 
des  Firdusi  kundgibt.  Will  man  den  Anteil  des  Persischen 
an  der  Mogulkunst  gerecht  einschätzen,  so  muß  von  einer 
Tatsache  ausgegangen  werden,  die  besser  als  jede  andere 
Erscheinung  die  Kraft  des  Irano-Persischen  belegt:  daß  es 

')  Vgl.  oben,  S.  75. 


diesem  gelungen  ist,  die  ursprünglich  in  der  Handschriften- 
malerei der  Türken  und  Mongolen  vorherrschende  chine- 
sische Art  geradezu  vollständig  beiseite  zu  drängen.  Das 
sei  hier  nochmals  wiederholt,  weil  es  begründet,  warum 
wir  das  Persische  den  Mongolenschicksalen  vorangehen 
lassen. 

Da  nun  keine  Denkmäler  aus  dieser  Übergangszeit  er- 
halten sind,  möchte  ich  an  dieser  Stelle  im  Zusammenhang 
mit  der  Handschriftenmalerei  einige  Überlegungen  ein- 
schieben, die  geeignet  sind,  eine  Vorstellung  von  dem  zu 
geben,  was  sich  erwarten  läßt.  Gefunden  können  Belege 
immer  noch  werden,  wir  müssen  nur  anfangen,  planmäßig 
zu  suchen.  Die  große  Lücke  unseres  Wissens  von  der  irano- 
persischen  Kunst  müßte  jedem  bewußt  sein,  statt  daß 
Islam,  Türken  und  Mongolen  das  Bild  jener  Geschichte 
Westasiens  vollständig  beherrschen,  die  wir  uns  von  den 
fast  tausend  Jahren  zwischen  dem  Untergange  der  persi- 
schen Dynastie  der  Sasaniden  und  dem  des  nächsten  großen 
persischen  Herrscherhauses  der  Sefewiden  zusammen- 
reimen. Unter  dem  Kalifat  von  Baghdad,  das  sich  mit  tür- 
kischen Vertrauensmännern  umgab,  blieb  ein  national  per- 
sischer Herd  in  den  unruhigen  Grenzbezirken  von  Chura- 
san, Afghanistan  und  Transoxanien  bestehen,  in  denen 
neben-  und  nacheinander  die  Saffariden,  Bujiden,  Sama- 
niden  und  Ghasnaviden  herrschten.  Der  Kunstforscher 
muß  aber  damit  rechnen,  daß  in  diesen  Gebieten  trotz  des 
Durchzuges  der  Türken  und  Mongolen  altiranische  Kunst 
am  Leben  blieb;  ich  hatte  gerade  mit  dieser  Zeit  und  ört- 
lichkeit schon  in  meinem  ,, Altai-Iran"  ausführlich  zu  tun. 
Es  handelt  sich  um  jenes  iranische  Dreieck  in  der  Mitte 
Asiens,  das  seit  der  indoarischen  Einwanderung  immer 
Kern-  und  Brutstätte  nordischer  Unabhängigkeitsbestre- 
bungen gewesen  war  und  auch  in  den  tausend  dunklen 
Jahren  seine  eigenen  Wege  ging. 

a.  Geschichtsbücher.  Wir  haben  die  Hand- 
schriftenmalerei von  unten,  das  heißt  von  Kunstströmen 
und  einzelnen  Stämmen  aus  unter  „Beharrung"  bespro- 
chen und  hätten  nun  die  Kunst  von  oben  vorzuführen,  die 
von  der  Macht  gestaltet  wird.  Die  kleinen  und  unschein- 
baren Zelte  der  Hochasiaten  weichen  Steinbauten,  die  ein- 
fach schmückende  Ausstattung  wird  durch  eine  im  Wege 
der  menschlichen  Gestalt  darstellende  Kunst  zurückge- 
drängt. Die  Miniaturenmalerei  der  Großmoguln  gehört 
durchaus  dieser  zweiten  Richtung  an,  sie  ist  bei  den  Mon- 
golen ursprünglich  ebenso  unmöglich  wie  im  Islam.  Ge- 
sunkenes Kunstgut  aus  dem  Chinesischen  und  Persischen 
wird  auf  indischem  Boden  zu  neuem  eigenartigen  Leben 
gebracht.  Wie  geht  das  zu?  Nicht  die  Völker,  sondern  der 
Machtwille  der  einzelnen  Herrscher  muß  nunmehr  in  dem 
Erklärungsversuch  in  den  Vordergrund  treten.  Die  poli- 
tische Geschichte,  für  uns  Hilfswissenschaft,  wird  nun  auch 
für  die  Handschriftenmalerei  in  den  Vordergrund  treten. 

Die  Änderung  macht  sich  sehr  auffallend  gleich  im 
Gegenstand  insofern  bemerkbar,  als  an  Stelle  der  Helden- 
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sage  die  Geschichte  der  regierenden  Häuser  und  die 
Lebenserinnerungen  der  einzelnen  Herrscher  treten.  Wir 
werden  da  wohl  zwei  Stufen  zu  scheiden  haben,  die  eine, 
die  nach  dem  Vorbild  des  sasanidisch  gerichteten  Schah- 
nameh  Geschichte  in  Form  der  Heldensage,  und  die  an- 
dere, die  Geschichte  als  Verherrlichung  der  Taten  des  be- 
stellenden Herrschers  schreibt.  Die  Geschichtsbücher  sind 
nicht  mit  den  Sagenstoffen  nordisch-iranischer  Art  zu  ver- 
wechseln, obwohl  auch  sie  sich  nicht  immer  an  die  Wirklich- 
keit halten.  Sie  lassen  der  Einbildungskraft  ziemlich  viel 
Spielraum,  ob  es  sich  nun  um  die  Geschichte  des  herrschen- 
den Geschlechtes  oder  um  die  Persönlichkeit  des  gerade 
regierenden  Herrschers  handelt. 

Dynastische  Geschichten.  Es  ist  bezeichnend  für  die  Mon- 
golen, daß  zu  ihren  frühesten  schriftlichen  Erzeugnissen 
zwei  Pariser  Handschriften  gehören,  die  eine,  eine  Ge- 
schichte der  Mongolen  von  Alaeddin  Djuveini,  die  1290 
in  Persien,  beziehungsweise  in  Aserbeidschan  für  den 
Fürsten  Argun  geschrieben  ist.  Das  einzige  Bild  zeigt  gleich 
am  Anfang  Alaeddin  vor  ihm  kniend,  mit  so  ausgespro- 
chen chinesischen  Zügen  allerdings,  daß  Blochet  (Rev. 
auch.  1905,  II,  S.  129),  den  Maler  für  einen  Chinesen  hält. 
Uns  beschäftigt  hier  nur  der  Typus  der  Handschrift  an 
sich,  die  Geschichte  der  Mongolen.  Eine  zweite  Pariser 
Handschrift  vom  Anfange  des  14.  Jahrhunderts  gibt  eine 
Geschichte  der  Nachfolger  des  Dschingiskhan,  geschrieben 
von  Raschid  ed-Din  mit  hundertzehn  Miniaturen,  von 
denen  noch  zu  sprechen  sein  wird.  Hier  sei  zunächst  nur 
der  geschichtliche  Stoff  selbst  betont  und  seine  Behand- 
lung. Es  ist  eine  Art,  die  in  der  Macht  und  ihrer  Auf- 
machung ihren  Ursprung  hat,  wahrscheinlich  zurückgehend 
auf  den  alten  Orient  und  die  Vermittlung  durch  die  Per- 
ser und  China.  Lassen  sich  d?für  irgend  welche  Belege 
nachweisen? 

Wir  haben  oben  den  Hamsaroman  als  einen  Sagenstoff 
angesprochen,  der,  wenn  auch  islamischen  Ursprungs,  doch 
nach  altiranisch-nordischer  Art  als  reines  Gebilde  der  Ein- 
bildungskraft ohne  gegenständliche  Einmengung  der 
Wirklichkeit  gestaltet  worden  sei.  Es  fragt  sich,  ob  es  nicht 
gerade  diese  Gegenstandsgruppe,  die  Sagenstoffe  waren, 
die  zuerst  da,  wo  sich  der  bildlose  Norden  mit  der  dar- 
stellenden Kunst  des  Südens  berührte,  in  Persien  also,  im 
Bilde  veranschaulicht  wurden.  Erhalten  ist  aus  achäme- 
nidischer  Zeit  nichts.  Vielleicht  hat  aber  gerade  das,  was 
wir  Miniaturenmalerei  nennen,  den  Weg  geebnet.  Es  läßt 
sich  vermuten,  daß  das  Chudainameh  zum  Beispiel,  das 
unter  dem  letzten  Sasaniden  Jezdegerd  III.  (632 — 651) 
aus  alten  iranischen  Sagen  in  der  Pehlewisprache  zusam- 
mengestellte und  von  Dihkan  Danischwer  vollendete  Kö- 
nigsbuch eine  ausgesprochen  höfische  Leistung,  auch  mit 
Bildern  versehen  gewesen  sein  dürfte.  Danach  schuf  dann 
bereits  in  islamischer  Zeit  Abul  Kasim  Mansur  mit  dem 
Titel  „Firdusi"  (der  Paradiesische)  für  Mahmud  von 
Ghazna  um  1000  sein  bekanntes  Schahnameh.  Es  entstand 


in  der  nordöstlichen  Ecke  Persiens  im  alten  Stammlande 
iranischer  Gesinnung.  Gerade  die  beiden  genannten  Fälle 
sind  kennzeichnend,  der  Herrscher  tritt  als  Besteller  in  den 
Vordergrund. 

Ich  nehme  an,  daß  die  Lücke  in  der  Darstellung  des 
Herrschers  zwischen  den  mesopotamischen  Beispielen  und 
jenen  Miniaturen  der  Großmoguln,  die  alle  den  Fürsten 
darstellen,  wie  er  nach  altorientalischer  Art  sich  räuspert 
und  spuckt,  durch  sasanidische  Miniaturenhandschriften 
auszufüllen  ist,  wenn  nicht  schon  achämenidische  voraus- 
gingen, aus  denen  die  römischen  Triumphsäulen  in  den 
fortlaufenden  Bändern  mit  ewiger  Wiederholung  des 
Herrschers  bald  in  dieser,  bald  in  jener  Lage  das  Erbe 
eines  hellenistischen  Alexandernameh  antraten. 

Was  heißt  das  eigentlich:  die  Sasaniden  vollziehen  eine 
Restauration,  sie  gehen  zurück  auf  die  Kunst  der  Achäme- 
niden:  also  haben  die  zwischen  beiden  Dynastien  herr- 
schenden Seleukiden  und  Parther  Kunstarten  eingeführt, 
die  weder  mit  der  vorangehenden  noch  der  nachfolgenden 
Zeit  etwas  zu  tun  hatten?  Dabei  wäre  wohl  zu  unter- 
scheiden: Die  Griechen  brachten,  das  wissen  wir,  ihre  Bau- 
weise und  die  menschliche  Gestalt  vom  Westen,  die  Parther, 
beziehungsweise  Arsakiden  in  geradem  Gegensatz  dazu  ihr 
Zelt  und  die  bildlos  schmückende  Art  vom  Norden  mit; 
es  wäre  gar  nicht  unmöglich,  daß  gerade  sie  es  waren,  die 
jene  rätselhafte  Schmuckausstattung  besaßen,  beziehungs- 
weise in  der  Handschriftenmalerei  in  Gang  brachten,  die 
wir  dann  besonders  in  der  armenischen  Miniaturenmalerei 
so  außerordentlich  reich  entwickelt  und  glücklicherweise 
erhalten  sehen,  in  Armenien,  wo  die  Arsakiden  bis  428 
an  der  Herrschaft  blieben.  In  einer  Schriftquelle  des 
8.  Jahrhunderts  bei  Stephanus  von  Siunik  heißen  die 
Kanones  „choran",  das  heißt  Zelt;  ob  darin  noch  die  Er- 
innerung an  eine  alte  Überlieferung  nachklingt?  P.  Nerses 
Akinian  wird  darüber  berichten. 

b.  Jagddarstellungen.  Oben  wurde  die  Jagd 
als  eine  der  Freuden  des  altiranischen  Paradieses  genannt, 
aber  nicht  weiter  behandelt,  weil  sich  im  Neupersischen 
sowohl  wie  in  der  Mogulkunst  im  besonderen  nichts  mehr 
von  der  alten  religiösen  Auffassung  findet  und  wir  der 
Kürze  halber  besser  tun,  die  ganze  Gruppe  gleich  in  ihrem 
spätzeitlichen  Sinne  als  höfisches  Hauptvergnügen  zu  be- 
handeln. Immerhin  sei  doch  von  einem  der  letzten  Zeugen 
des  mazdaistischen  Paradieses  ausgegangen,  weil  merk- 
würdigerweise sowohl  im  Morgen-  wie  im  Abendlande 
nicht  selten  Züge  in  den  Jagddarstellungen  zu  beobachten 
sind,  die  auf  einen  Zusammenhang  mit  der  mazdaistischen 
Kunst  zurückweisen,  wahrscheinlich  durch  den  Einfluß 
jener  Kunstgruppe,  die  wir  hier  im  Auge  haben,  der 
Miniaturenmalerei.  Wir  kommen  dadurch  auf  Spuren,  die 
für  das  hohe  Alter  und  die  Bedeutung  des  Mazdaismus  in 
dieser  Richtung  Beachtung  verdienen. 

Es  war  oben  bereits  von  der  heute  Taq  i  Bostan  ge- 
nannten mazdaistischen  Grotte  die  Rede.  Uns  beschäftigen 
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jetzt  nur  die  Jagdbilder,  die  einander  auf  den  Seitenwän- 
den gegenüberstehen,  eine  Wildschwein-  und  eine  Hirsch- 
jagd. In  letzerer  (ABK.,  S.  609)  sprengen  die  Hirsche, 
begleitet  von  den  treibenden  Reitern,  in  ein  umhegtes  Vier- 
eck, wobei  der  König  mehrmals  als  Beobachter  oder  Bogen- 
schütze eingreift.  Es  scheint,  daß  hier  drei  Teile  der  Jagd 
übereinander  gegeben  sind.  Links  am  Rande  erkennt  man 
Bäume  einzeln  übereinander,  wohl  die  Andeutung  einer 
Waldgrenze.  Rechts  sind  drei  Hürden  gegeben,  in  denen  die 
Hirsche  für  die  Jagd  bereitgehalten  werden.  Die  oberste 
Hürde  ist  bereits  von  den  Tieren  geleert,  in  dem  Streifen 
davor  zwisdien  Wald  und  dieser  Hürde  erscheint  der  Fürst 
inmitten  seiner  Begleiter  ruhig  zu  Pferde,  von  einem 
Schirmträger  in  seiner  Würde  bestätigt.  Im  nächsten  Strei- 
fen ist  die  Hürde  gerade  geöffnet,  und  das  Rudel  ilieht 
durch  das  geöffnete  Tor,  von  Treibern  gedrängt,  im  ge- 
streckten Galopp  nach  links,  dem  Walde  zueilend,  der  Fürst 
mitten  unter  ihnen,  wie  er  schießend  dahersprengt.  Im 
untersten  Streifen  sind  die  Hirsche  noch  im  geschlossenen 
Gehege,  mit  den  Köpfen  nach  der  Tür  gerichtet,  der  Fürst 
wartend  in  der  Mitte  des  Streifens.  Hinter  Hirschen,  be- 
reits im  Gehege,  erscheinen  Treiber,  unter  ihnen  auch 
solche,  die  auf  Elefanten  reiten.  In  der  mittleren  Hürde 
ein  solcher  Elefantenreiter,  der  lebhaft  an  indische  Gestal- 
ten dieser  Art  erinnert. 

Bei  der  Wildschweinjagd  auf  der  linken  Seite  (ABK., 
S.  608)  sieht  man  ein  rechteckiges  Gehege  durch  Sträucher 
ergänzt  und  davor  in  fünf  Reihen  übereinander  Elefanten- 
reiter, die  die  Schweine  in  einen  Sumpf  treiben,  auf  dem 
fünf  Kähne  schwimmen.  Die  Herde  rennt  von  links  nach 
rechts,  wie  in  der  Hirschjagd  dem  Innern  der  Grotte  zu, 
die  Masse  oben  diagonal  nach  der  rechten  oberen  Ecke. 
Im  Mittelstreifen  erscheint  der  Fürst  zweimal,  durch  die 
Größe  gekennzeichnet,  in  dem  einen  Boote  links  wie  er  den 
Bogen  spannt,  in  dem  anderen  rechts,  noch  durch  den 
Heiligenschein  betont,  ruhig  in  Vorderansicht  dastehend. 
Im  untersten  Streifen  ein  wirres  Durcheinander  von  Trei- 
bern und  Schweinen  im  Schilf.  Rechts  ein  außerhalb  des 
Geheges  liegender  Hochstreifen,  oben  drei  Reihen  Elefan- 
tenreiter übereinander,  darunter  Jäger,  die  mit  dem  Aus- 
weiden des  Wildes  beschäftigt  scheinen.  Wir  haben  ähn- 
liche Einzelbilder  zwar  an  den  Wänden  von  Kuseir  Amra, 
nur  wirken  sie  dort  in  keiner  Weise  so  stark  indisch  be- 
einflußt wie  hier  am  Taq,  einer  Grabstätte  der  Sasaniden. 
Neuerdings  wurden  Reste  solcher  Darstellungen  in  Stuck 
auch  bei  den  Ausgrabungen  in  Ktesiphon  gefunden,  wahr- 
scheinlich auch  Wildschwein-  und  Hirschjagden  eines 
Königs,  die  sich  einst  an  der  Außenseite  des  Südbaues  be- 
funden haben  dürften  (Reuther,  S.  26),  die  erste  sichere 
Spur,  daß  die  Art  von  Achthamar,  der  Kirchen  von  Wla- 
dimir und  der  Haggadah  II  in  Nürnberg  schon  auf  sasa- 
nidische  Zeit  und  die  Machtkunst  zurückgeht. 

Die  neuere  Kunstgeschichte  hat  bisher  dadurch,  daß  sie 
im  Grabbau  von  den  Katakomben  ausging,  deren  Wände 


mit  Sinnbildern  der  Erlösung  im  Anschluß  an  Sterbe-, 
Oster-  und  ähnliche  Gebete  ausgestattet  sind,  viel  zu  sehr 
übersehen,  daß  im  allgemeinen  das  Haus  des  Toten  dem 
Hause  des  Lebenden  nachgebildet  ist.  Das  scheint  zum 
Beispiel  für  das  Felsengrab  des  Taq  i  bostan  zuzutreffen, 
ganz  abgesehen  von  dem  Zusammenhange,  den  ich  schon  im 
Ursprungsbuche  S.  102  andeutete,  als  ich  davon  sprach,  daß 
die  Jagd  zu  den  Freuden  des  mazdaistischen  Paradieses 
und  des  Jenseits  gehöre.  So  wie  auf  den  Seitenwänden  des 
Taq  i  bostan  werden  freilich  im  nordiranischen  Gebiete 
Totenkammern  oder  Wohnräume  kaum  mit  Jagddarstel- 
lungen ausgestattet  gewesen  sein.  Denn  das  südpersische 
Denkmal  höhscher  Kunst,  das  wir  eben  beschrieben  haben, 
ist  in  den  beiden  Jagdbildern  von  einem  Naturalismus, 
den  die  persischen  Hofkünstler  aus  der  Kunst  des  mittleren 
Machtgürtels,  sei  es  aus  dem  mesopotamischen,  hellenisti- 
schen oder  indischen  Gebiet,  übernommen  haben,  trotz  ein- 
zelner Gestalten,  die  von  altersher  dem  eigentlichen  Asien 
angehören,  wie  der  gestreckte  Galopp  u.  a.  Wir  müssen 
uns  die  iranische  Volkskunst,  die  ich  sonst  im  Auge  habe, 
auch  in  den  Jagdbildern  als  jeder  naturnahen  Darstellung 
abhold,  mehr  in  naturfernen  Landschaften  sinnbildlicher 
Art,  gefüllt  mit  einzelnen  Tieren  und  Menschen,  vorstellen. 
Wir  haben  als  gutes  Beispiel  dafür  die  späten  Mosaiken 
im  Normannenschlosse  zu  Palermo  kennengelernt.  Ich 
denke  dabei  auch  an  jene  Lackmalereien  auf  Papier,  die 
S.  185  im  Sefewidenschlosse  Tschihil  Sutun  in  Ispahan  er- 
wähnt wurden,  wo  päonienartige  Blüten  durch  Ranken 
verbunden,  Vasen,  Wolkenbänder  und  Tiere  auf  blauem 
und  grünem  Grunde  zu  sehen  sind.  Es  könnte  sich  um  eine 
zum  Zierat  gewordene  Darstellung  handeln. 

Belege  für  den  sasanidischen  Ursprung  gewisser  Jagd- 
bilder hnden  sich  mehrfach,  ich  verweise  nur  auf  die  im 
Schahnameh  und  den  Khamse  immer  wiederkehrende  Dar- 
stellung von  Bahrain  Gur  mit  der  Lautenspielerin  Azada 
hinter  sich  auf  dem  Rücken  des  Pferdes,  wie  er  auf  den 
Wunsch  seiner  Begleiterin  ein  Reh  so  schießt,  daß  dessen 
Hinterfuß  mit  dem  Ohre  zusammen  getroffen  wird.  Arnold 
hat  Survivals,  S.  12  f.  die  Belege  zusammengestellt.  Es 
gibt  audi  besondere  Arten  der  Jagd  im  Dschungel  bei 
Nacht,  gern  „Jagd  der  Bhils"  genannt,  nach  einem  halb- 
wilden Stamm  in  Rajasthan,  wovon  Binyon-Arnold,  pl.  34 
eines  der  besten  Beispiele  geben,  dazu  Goetz,  Jahrbuch  der 
asiatischen  Kunst,  II,  S.  43.  Ich  bespreche  hier  noch  einige 
Jagddarstellungen  aus  der  Schönbrunner  Folge. 

Die  Jagdzsene  auf  I,  Tafel  29  (Mitte)  schildert  ganz 
ähnlich  wie  in  den  sasanidischen  Jagdreliefs  am  Taq  i 
bostan  den  Schah  als  den  einzigen  in  Betracht  kommenden 
Jäger  und  sein  Jagdgefolge,  das  nur  als  Begleiter  darge- 
stellt ist.  Schah  Dschehan  hockt  unter  einem  Baum  und 
zielt  auf  einen  der  beiden  hoch  oben  im  Felsen  erscheinen- 
den Tiger,  sein  Büchsenspanner  hält  ein  zweites  Gewehr 
neben  ihm  bereit,  sein  Gefolge  erscheint  dahinter  zu  Pferd 
und  zu  Fuß,  der  Falkner  mit  dem  die  Flügel  spreizenden 
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Falken  auf  der  eigens  dafür  behandschuhten  Linken.  Der 
Elefant,  der  den  König  gebracht  hat,  steht  im  Hinter- 
grunde. Die  Aufmerksamkeit  der  Gesellschaft  richtet  sich 
auf  das  königliche  Wild,  wenn  auch  durchaus  nicht  mit  der 
zu  erwartenden  Spannung,  so  daß  der  Hase  in  der  Mitte 
unbeachtet  bleibt.  Im  Vordergrund  am  Bache  aber  steht 
der  Zebuwagen  mit  dem  Chita,  dem  Jagdleoparden,  ferner 
die  Jäger,  Treiber  und  Hunde,  einige  gierig  ihren  heftigen 
Durst  löschend. 

Durch  diese  Darstellung  ist  eine  königliche  Jagd  in  In- 
dien in  ihren  Hauptfiguren  völlig  anschaulich  geschildert. 
Die  nächstliegende  Quelle  gerade  für  diese  Darstellung 
wären  wohl  die  „Tuzuk-i-Jahangir"  (Rogers  und  Beverid- 
ge,  „Memoirs  of  Jahangir").  Vgl.  oben  S.  38. 

Eine  andere  Jagdschilderung  ist  I,  Tafel  8  B  (Mitte) 
wiedergegeben.  Hier  hat  der  kaiserliche  Jagdzug  vor  einem 
Kloster  haltgemacht  und  der  Schah  Akbar  (?)  stattet  dem 
im  Hofe  versammelten  digambaras  (Luftbekleideten),  das 
heißt  nackten  Mönchen  (vielleicht  Jainas),  huldvollst  einen 
Besuch  ab.  Sein  Gefolge  (darunter  auch  deutlich  gekenn- 
zeichnete Muhammedaner)  scheint  über  diesen  Besuch  recht 
erstaunt  zu  sein.  Vor  den  Mauern  des  Klosters  erblicken 
wir  das  wartende  Jagdgefolge,  darunter  eine  entweder 
lebend  erbeutete  oder  gezähmte,  zu  Jagdzwecken  mitge- 
führte Gazelle,  ferner  den  unausbleiblichen  Chita,  der 
diesmal  hinter  einem  Reiter  auf  dem  Perde  sitzend  ge- 
geben ist  (vgl.  dazu  die  Deutung  oben  S.  36). 

Auf  T.  3,  A.  7  sind  unterhalb  des  Jagdbildes  noch 
zwei  kleine  zur  Jagd  gehörende  Szenen  zu  sehen.  Ein  in 
der  Landschaft  auf  einem  teppichbelegten  Boden  sitzender 
Fürst  mit  seinem  Falken,  dem  er  zur  Belohnung  für  eine 
erlegte  Wildente,  die  eben  ein  Diener  herbeibringt,  ein 
Stück  Fleisch  (?)  darreicht1).  Hier  kann  freilich  kaum  mehr 
von  Jagd  die  Rede  sein,  sondern  eher  von  einem  kaiser- 
lichen Sport  oder  besser  Zeitvertreib,  der  sich  mit  allem 
kaiserlichen  Komfort  abspielt.  Während  der  Jagdflüge  des 
Falken  liest  der  Kaiser  in  einem  Buch  —  vielleicht  Verse. 
Auch  die  Jagd  mit  dem  Falken  ist  eine  alte  orientalische 
Sitte,  man  vergleiche  für  alle  Einzelheiten  der  Jagd  den  be- 
kannten Wiener  seidenen  Jagdteppich  (Asienwerk,  S.  606). 

c.  Ritterkämpfe.  Einen  der  beliebtesten  Gegen- 
stände der  Darstellung,  die  aus  dem  Persischen  in  alle 
Kunstkreise  übergegangen  sind,  nicht  zuletzt  auch  nach 
Europa,  bilden  Ritterkämpfe,  wie  sie  jedem  Kenner  persi- 
scher Miniaturenmalerei  besonders  im  Gedächtnis  sein 
dürften.  Auch  das  Hamsanameh  und  die  Schönbrunner 
Miniaturen  weisen  zahlreiche  Belege  auf.  Taf.  82  gibt  er- 
gänzend zwei  Blätter  der  Sammlung  Demotte  in  Paris. 
•  Abb.  220  zeigt  eine  Schlacht  aus  dem  Schahnameh,  nach 
Blochet  zwischen  Iraniern  und  den  Türken  von  Afrasiab, 
die  Miniatur  unter  Dschehangir  ausgeführt.  In  der  Mitte 
zwei  gepanzerte  Elefanten,  oben  und  unten  in  der  Land- 
schaft kämpfende  Ritter.  Abb.  221  gibt  nach  Blochet  ein 

')  Vgl.   dazu  die  Deutung  oben,  S.  33  (Babur). 


Blatt  der  persischen  Farhang  i  Djihanguiri,  ausgeführt  in 
Delhi.  Oben  in  der  Landschaft  eine  brennende  Stadt,  deren 
Bewohner  abziehen.  Unter  die  kämpfenden  Reiter. 

Neben  dieser  Mogulmalerei  sei  auch  verwiesen  auf  eine 
ältere  Darstellung  eines  solchen  Ritterkampfes  aus  einer 
mongolischen  Handschrift  des  Raschid  al  Din  in  der  Revue 
Asiatic  Society,  nach  Martin,  pl.  30,  entstanden  1310.  Wir 
sehen  die  nach  chinesischer  Art  gerüsteten  Krieger  auf- 
einander einsprengen,  jeder  begleitet  von  zwei  anderen. 
Besondere  Beachtung  verdient  die  Zeichnung  der  Pferde 
und  die  Landschaft.  In  allen  Tafelwerken  über  die  dar- 
stellende islamische  Kunst  finden  sich  zahlreiche  Beispiele 
solcher  Ritterkämpfe  und  Schlachtdarstellungen.  (Vgl.  oben 
S.  40  und  41;  dazu  auch  Blochet,  „Musulman  painting" 
Atlas.) 

Mitten  hinein  zwischen  Ritter-  und  Minnelieder,  zu 
denen  wir  jetzt  übergehen,  möchte  ich  eine  Handschrift 
stellen,  die,  wenn  man  damit  rechnet,  daß  sie  wohl  nur 
eine  aus  alter  Überlieferung  stammende  Bilderreihe 
wiedergibt,  als  eine  Verkörperung  dessen  bezeichnet  wer- 
den kann,  was  die  Kreuzfahrer  einst  in  Osten  an  bildender 
Kunst  gesehen  hatten  und  mitbrachten,  beziehungsweise 
was  von  Spanien  als  persisches  Lehngut  nach  Aquitanien 
und  an  die  Höfe  des  Abendlandes  vordrang,  damals,  als 
dort  in  den  Kreisen  des  Feudaladels  die  Ritter-  und  Minne- 
poesie zum  Durchbruche  kam. 

Diese  wertvolle  iranische  Handschrift  vom  Ende  der 
großen  Lücke,  die  schon  Martin,  pl.  45  bis  49  teilweise 
brachte,  ist  die  des  British  Museums,  Add.  18.113,  ein 
Khwaja  Kirmani  von  1396  (799  H.),  in  Baghdad  entstan- 
den. Als  Maler  nennt  sich  einmal  (vgl.  Sakisian  im  Jahr- 
buch der  asiatischen  Kunst,  II,  S.  139)  Djuneid  Nakkash 
es-Sultani,  ein  Maler  im  Dienste  des  Dhelariden  Ahmed 
(1382 — 1410).  Trotzdem  finde  ich  hier  das  Persische  weit- 
aus über  das  Chinesische  vorwiegend.  Die  Handschrift 
führt  in  acht  Bildern  die  alten  Lieblingsdarstellungen  des 
gesellschaftlichen  Bilderkreises  vor  (vgl.  Aules  Ricci,  Cat. 
of  the  persian  mss.,  II,  S.  620  f.).  Das  erste  Bild  zeigt  den 
Prinzen  Humaj,  der  bei  Nacht  die  chinesische  Prinzessin 
Humajun  unter  einer  Zypresse  entdeckt  (T.  83,  A.  222).  Es 
ist  der  richtige  Liebesgarten,  durch  eine  hohe  Wand  abge- 
schlossen, vorn  ein  Bach  und  zwischen  den  Zypressen  ein- 
zelne blühende  Bäume  und  Blumen.  Die  Gestalten  tragen 
freilich  chinesische  Gesichtszüge;  aber  in  den  fliegenden 
Schleiern,  die  ihre  Gewänder  umspielen,  kündigen  sich 
doch  die  auch  ins  Chinesische  übergegangenen  sasanidi- 
schen  wehenden  Bänder  an.  Trotz  des  Mondes  und  der 
Sterne  ist  der  Garten  taghell.  Das  zweite  Bild  zeigt  den 
König  auf  seinem  chinesischen  Throne  vor  einer  Fliesen- 
wand auf  einem  Teppich  auf  erhöhtem  Boden.  In  diesem 
Aufbau  und  den  Mustern  der  umgebenden  Bauwände 
kündigt  sich  die  Freude  an  den  Mustern  ohne  Ende  an, 
die  auch  noch  für  die  indischen  Miniaturen  der  Mongolen 
als  kennzeichnend  beschrieben  wurde  (S.  68).  Höflinge  und 
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Diener  im  Gleichmaß  verteilt.  Eine  bekannte  Darstellung 
zeigt  3:  Ein  Reiter  (Abb.  223)  hält  vor  einem  Schlosse  mit 
einer  Dame  auf  dem  obersten  Söller,  Zal  erscheint  vor 
Rudaba.  Das  Schloß  selbst  ein  bunter  Fliesentraum,  um- 
geben von  blühenden  Bäumen  und  einer  hohen  Zinnen- 
mauer mit  Tor,  das  Ganze  wieder  in  einer  Landschaft  mit 
Bach  unten,  Blumen  und  Bäumen.  Die  Gesichter  nach  chine- 
sicher  Art.  Oben  ab  und  zu  fliegende  Vögel.  4.  Liebes- 
leben im  Park  (Martin,  Tafel  45).  Das  Paar  thronend, 
links  von  Frauen,  rechts  von  Männern  umgeben,  zum  Teil 
Gaben  bringend.  Rechts  vorn  Musikantinnen  am  Bach. 
Überall  Blumen.  Oben  Bäume,  in  der  Mitte  ein  Rosen- 
strauch, dessen  Blüten  gepflückt  werden.  5.  Links  eine 
Thronende  in  einem  reichen  Fliesenbau,  weinend  (Martin, 
Tafel  46);  darunter  Frauen  um  ein  Laken  beschäftigt, 
rechts  Knaben  liegend  und  ein  Tanzender  mit  Musikan- 
tinnen. Vorn  allerhand  Gefäße.  Dieses  Bild  trägt  den  er- 
wähnten Künstlernamen.  6.  Zwei  Reiter  von  Wald  und 
Felsen  umgeben  auf  einer  Wiese  (T.  84,  A.  224).  Die  Pferde 
stehen  einander  gegenüber  an  Lanzen  gebunden.  Die  ab- 
gestiegenen Reiter  vorn,  der  eine  hat  den  anderen  nieder- 
geworfen. Vorn  ein  Bach.  Die  Landschaft  wirkt  wie  eine 
einsame  Waldblöße;  oben  wieder  die  Vögel  über  den 
Baumwipfeln.  7.  Ein  reitender  Fürst  wird  von  einer  Dame 
in  Blau  aufgehalten.  Oben  Bäume,  wie  in  italienischen 
Ouattrocentobildern.  8.  Ein  Thronender  (Martin,  Tafel  48), 
oben  die  Sonne  mit  zwei  Genien,  alle  Gesichter  ausge- 
sprochen chinesisch,  auch  der  Thron,  zu  dem  über  Fliesen- 
verkleidung und  Teppiche  Stufen  emporführen;  dazu  eine 
Fliesenwand,  die  zum  Teil  durch  die  Schrift  verdeckt  wird. 
d.  L  i  e  b  e  s  b  i  1  d  e  r.  Zu  den  von  der  altiranischen 
Handschriftenmalerei  mit  Vorliebe  behandelten  land- 
schaftlichen Bildern  muß  auch  der  Liebesgarten  gehört 
haben,  wenn  ich  nach  den  oben  angeführten  Bildern  und 
den  Beispielen  urteile,  die  im  Schosoin  erhalten  sind  und 
danach  wie  deren  Art  noch  in  der  Sefewidenzeit  in  Per- 
sien (selbst  in  der  Lackmalerei  zum  Beispiel)  beliebt  ist, 
von  unseren  Mogulmalereien  zunächst  ganz  zu  schweigen. 
Das  einzig  erhaltene  „altislamische"  Wandgemälde  dieser 
Art  findet  sich  wieder  in  dem  Wüstenschlößchen  Amra; 
ich  habe  es  schon  Zeitschrift  für  Assyriologie,  XXVI, 
S.  190  besprochen  und  die  nackte  Frauengestalt  in  Ver- 
gleich gebracht  mit  der  etwa  gleichzeitigen  indischen  Ma- 
lerei der  Liebesgöttin  von  Dandan  Uiliq  (Taf.  50).  Man 
bekommt  hier  einmal  einen  Begriff  davon,  in  welchem 
Verhältnis  östliche  und  westliche  Kunst  in  Asien  in  der 
zweiten  Hälfte  des  ersten  Jahrtausends  zueinander  stehen: 
In  Amra  ein  stumpfer,  lebloser  Umriß,  im  Khotan  jene 
lebendige  schattenzeichnende  Linie,  die  in  der  chinesischen 
Kunst  weiterlebt,  aber  wohl  iranischen  oder  indischen  Ur- 
sprungs sein  dürfte.  Wachsberger  hat  zuerst  „Stilkritische 
Studien  zur  Wandmalerei  Chinesisch-Turkistans"  (Arbei- 
ten meines  Instituts,  Bd.  III)  darauf  aufmerksam  gemacht. 
Wenn  irgendwo  in  der  gesamten  Malerei  Mittelasiens,  so 


ahnt  man  diesem  winzigen  Fresko  gegenüber,  wie  unge- 
heuer wir  uns  mit  der  hartnäckigen  Betonung  des  Grie- 
chisch-Römischen  selbst  schaden.  Wie  in  Amra  erscheint 
auch  in  Dandan  Uiliq  die  „Venus"  im  Zusammenhange  mit 
einer  Wasserkufe,  nur  ist  sie  im  Khotan  durch  jene 
Wasserlandschaft  ergänzt,  die  in  den  Fußbodenfresken  im 
Turf  an  immer  wiederkehrt  (Asienwerk,  S.  204  f.)  und  übri- 
gens auch  in  Amra  unter  dem  Thronenden  des  Haupt- 
bildes erscheint  (ABK.,  S.  403).  In  der  Art  unserer  Ver- 
suchung des  heiligen  Antonius  wendet  sich  die  Inderin 
verschämt  lockend  nach  den  beiden  Jogis,  die  gegen  sie  mit 
den  Waffen  der  inneren  Versenkung  kämpfen  und  sich 
ganz  absichtlich  standhaft  abwenden.  Formal  bemerkens- 
wert ist  das  Spiel  der  schwarzen  Flecken,  besonders  am 
Kopfputz  der  Frau  und  den  Mänteln  der  Männer. 

Die  wichtige  Tatsache,  mit  der  auch  der  Kunstforscher 
dürfte  von  vornherein  rechnen  müssen,  ist  das  Fort- 
leben Irans  und  seiner  Sagenwelt  in  der  weltlichen  Dich- 
tung der  islamischen  Welt.  Die  Märchensammlung  „Tau- 
sendundeine Nacht",  in  der  Zeit  Harun  al  Raschids  in 
Baghdad  entstanden  und  vor  allem  das  Schahnameh  des 
Firdusi  (1030)  stützen  sich  auf  die  iranische  und  indische 
Überlieferung,  mit  dem  Islam  haben  sie  weniger  zu  tun.  In 
den  „Khamse",  den  Fünfern  des  Nisami  (1180)  und  seiner 
Nachahmer  Dschami  (1492)  und  Hatifi  spielen  sasani- 
dische  und  Alexandersagen  die  Hauptrolle.  Feisi  (1605) 
noch  stellt  die  altpersische  Lichtreligion  dar,  die  einst  unter 
den  Ghasnaviden  und  dem  großen  Mahmud  (998 — 1030) 
geduldet  war  und  einen  Dichter  wie  Firdusi  ermöglichte. 
Diese  Richtung  mag  schon  lange  vor  den  Großmoguln  auf 
die  islamische  Welt  Indiens  gewirkt  haben,  Mahmud  von 
Ghasna  war  ja  der  erste  Eroberer  Indiens.  Er  kommt 
freilich  dahin  wie  die  Spanier  nach  Amerika;  die  Idole  der 
Buddhisten  —  vom  islamischen  Standpunkt  aus  der  Heiden 
—  hatten  für  ihn  ebenso  lediglich  den  Wert  von  Gold, 
Silber  und  Edelsteinen,  wie  die  Kunstschätze  der  Inkas  für 
Pizzaro  und  seine  Begleiter.  Aber  seit  Mahmud  mag  doch 
rechtgläubiges  Kunstgut,  auch  weltliches,  aus  den  iranischen 
Gebieten  nach  Inidien  eingedrungen  sein.  Nur  tritt  all- 
mählich eine  bemerkenswerte  Wandlung  ein.  Aus  dem  alt- 
iranischen Liebesgarten  wird  ein  hochasiatisches  Harems- 
gelage; man  stelle  nur  zwei  Denkmäler,  wie  die  Versu- 
chung aus  Dandan  Uiliq  und  die  Silberschüssel  mit  dem 
türkischen  Fürsten  nebeneinander.  Das  aber  geht  später 
zum  guten  Teil  wohl  auf  Rechnung  der  aus  China  zurück- 
kehrenden und  nach  dem  Westen  ziehenden  Mongolen. 
In  Persien  finden  sich  solche  Haremsszenen  seltener.  Um 
so  häufiger  in  Indien,  wo  die  bodenständige  religiöse  Über- 
lieferung mitgewirkt  haben  dürfte. 

Hier  sei  nur  ein  Blatt  der  Sammlung  Demotte  aus  dem 
Königsbuch  des  Firdusi  gebracht  (T  84,  A.  225),  darstellend 
Faridun,  der  Zohak  in  Gegenwart  seiner  Frauen  tötet,  an- 
geblich von  den  Malern  Bishndas  und  Inayat.  Die  ent- 
setzten Frauen  geben  gute  Beispiele  der  Beobachtung  der 
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inneren  Gestalt.  Beachtenswert  der  landschaftliche  Rah- 
men mit  Bächen  und  Tieren,  zum  Teil  chinesischen  Ur- 
sprungs. Man  bemerke  die  dreieckigen  Schriftansätze  rechts 
am  inneren  Rahmen. 

Vertiefte  Forschung  über  den  Ursprung  des  Liebesgar- 
tens wird  von  den  Ausbreitungsgebieten  auszugehen  ha- 
ben, vor  allem  von  den  Tatsachen,  die  in  der  altdeutschen 
Kunst  greifbar  werden.  Ich  habe  darüber  im  Zusammen- 
hang mit  dem  Paradeisgärtlein  im  Städelschen  Institut  in 
Frankfurt  und  der  Maria  im  Rosenhag  aufmerksam  ge- 
macht, zuerst  in  dem  Vortrag  in  Florenz  (S.  168),  zuletzt  in 
einem  Aufsatz  „Der  Liebesgarten  in  der  deutschen  und 
italienischen  Kunst"  in  Velhagen  und  Klasings  Monats- 
heften, 43,  1928'29,  S.  56  f.  Wie  der  Liebesgarten  ur- 
sprünglich ein  Sinnbild  der  Heiligkeit  sein  konnte,  ist  ein- 
mal vom  indischen  Kult,  vor  allem  aber  von  der  altirani- 
schen Paradiesesvorstellung  aus  zu  begreifen.  Maria  er- 
setzt die  Liebesheldin.  Entscheidender  war,  wie  etwa  bei 
Giorgiones  Giovanellibild,  die  Darstellung  des  schlicht 
Natürlichen  an  sich  in  der  Landschaft. 

Was  die  persische  Bildung  ihrem  Grundwesen  nach  war, 
hat  uns  die  Betrachtung  des  sinnbildlichen  Schmudces  des 
Avesta  und  das  Heldengedicht  gelehrt.  Wir  haben  aus  den 
Paradiesesfreuden  diejenigen  der  Jagd,  des  Rittertums  und 
der  Liebe  ausgeschieden,  weil  der  Hof  gerade  auf  diesen 
Teil  der  altpersischen  Überlieferung  das  Hauptgewicht 
legte.  Während  das  Sinnbildliche  zurücktritt,  wird  die 
Darstellung  des  Genusses  gesteigert  und  bleibt  schließlich 
als  rein  irdischer  Rückstand  von  der  alten  Sehnsucht  übrig. 
Der  Hof  befriedigt  diese  Sucht  zum  Überdruß,  wie  gerade 
die  Schönbrunner  Miniaturen  bezeugen. 

Die  persische  Kunst  kann  nicht  erst  durch  irgend  jeman- 
den, etwa  durch  die  Timuriden,  wieder  belebt  werden,  sie 
muß  dagewesen  sein,  sonst  wäre  die  Schwenkung  der 
Mongolen  von  der  chinesischen  Art,  die  sie  wie  die  Türken 
weit  nach  dem  Westen  getragen  hatten,  zur  persischen  im 
Rücken  Vorderasiens  nicht  möglich  geworden.  Das  voll- 
zieht sich  schon  vor  den  Sefewiden  und  wird  wohl  in  einen 
Zusammenhang  zu  bringen  sein  mit  dem  persischen  Geist, 
der  in  den  chorasanischen  und  transoxanischen  Kleinstaaten 
lebendig  geblieben  war  und  sowohl  den  türkischen  wie  den 
mongolischen  Vorstoß  überdauert  hat.  Ich  gehe  nachfol- 
gend nicht  zeitlich  vor,  sondern  zeige  zuerst  die  Reinkunst 
der  persischen  Sefewiden,  bevor  ich  auf  die  Mongolen  und 
die  Timuriden  im  besonderen  zurückgreife.  Als  frühe 
Lebensäußerung  des  Persischen  halte  man  sich  die  Lon- 
doner Handschrift  von  1396,  Abb.  222  bis  224  vor  Augen. 

Der  Hof  der  Sefewiden.  Die  Timuriden  wurden 
1499  durch  die  national  -  persische  Dynastie  der  Sefe- 
widen verdrängt.  Diese  bleiben  bei  der  persischen 
Art  der  Machtdarstellung,  man  wird  sich  aber  erinnern 
müssen,  was  oben  S.  131  f.  von  der  iranischen  Linie  und 
Farbe  sowie  der  sinnbildlichen  Kunst  gesagt  wurde.  Hatten 
schon  die  Timuriden,  wie  wir  sehen  werden,  aus  persischer 


Quelle  geschöpft,  als  sie  die  chinesische  Kunst  durch  die 
persische  Überlieferung  ersetzten,  so  fließt  dieser  durch 
Jahrhunderte  unterirdische  Strom  jetzt  mit  einem  Male 
wieder  sichtbar. 

Schah  Abbas  und  seine  Vorgänger  auf  dem  Sefewiden- 
throne  sind  anders  als  die  Timuriden  zu  der  starken  Be- 
tonung der  Darstellung  gelangt,  ganz  abgesehen  vom  Erbe 
dieser  ihrer  Vorgänger.  In  ihnen  scheint  das  sasanidische 
Vorbild  der  Wiederbelebung  einer  in  der  Zwischenzeit  ab- 
geschwächten altnationalen  Überlieferung  zu  neuer  Gel- 
tung gelangt  zu  sein.  Man  merkt  sofort,  daß  mit  den 
Sefewiden  (1502 — 1736)  nach  vielen  Jahrhunderten  wieder 
ein  rein  persisches  Herrschergeschlecht  ans  Ruder  kommt. 
Die  dichterischen  Stoffe  drängen  die  leere  Hofkunst  zu- 
rück, Schah  Tamasp  (1524 — 1576)  in  Tebris,  Schiraz  und 
Herat,  Schah  Abbas  (1587 — 1629)  in  Ispahan  bringen  ein 
Zeitalter  herauf,  das  den  machtstolzen  Höfen  Europas 
zum  Vorbilde  wurde.  Ich  kann  hier  nicht  entfernt  auf  die 
persische  Miniaturenmalerei  eingehen.  Man  schlage  dafür 
die  bekannten  Sammelwerke  nach,  die  S.  89  genannt  wur- 
den. Es  seien  nur  mit  Bezug  auf  die  Mogulmalerei  einige 
Beiträge  gegeben,  die  das  Bild  abrunden  mögen. 

Vor  allem  kommt  der  freilich  schon  unter  den  Timuriden 
tätige  Behsad  in  Betracht,  Ich  muß  ihn  hier  schon  vorweg- 
nehmen, weil  er  Perser  ist  und  sein  Auftreten  erst  recht 
unter  den  Sefewiden  und  Großmoguln  nachwirkt.  Es  gilt 
als  der  höchste  Ruhm,  irgendwie  mit  Behsad  in  Zusam- 
menhang zu  stehen.  Behsad  war  unter  den  Timuriden  aus 
den  Schulen  von  Tebriz  und  Buchara  hervorgegangen  und 
1468 — 1506  Direktor  der  Malerakademie  in  Herat  ge- 
wesen, dann  kehrte  er  wieder  nach  Tebriz  zurück.  Es  wird 
wohl  so  sein,  daß  wir  in  ihm  einen  jener  gesuchten  per- 
sischen Maler  vor  uns  haben,  der  dem  Namen  nach  be- 
kannt blieb,  weil  er  für  verschiedene  Höfe  arbeitete,  daher 
in  den  Büchern  der  Geschichte  verzeichnet  ist.  Man  denke, 
Vasari  und  seine  Vorgänger  hätten  uns  nicht  die  Biogra- 
phien der  italienischen  Künstler  vor  Raffael  überliefert 
und  wir  hätten  erst  in  des  letzteren  Namen  die  volle  Ge- 
währ für  das  Bestehen  einer  bedeutenden  Kunst  in  Italien 
und  eines  bedeutenden  Künstlers  am  Hofe  der  Päpste.  So 
wird  es  wohl  bei  Behsad  sein,  nur  fehlen  dort  Aufzeichnun- 
gen, wie  sie  die  Mongolen  hätten  bei  den  Chinesen  lernen 
können,  ähnlich  übrigens,  wie  ja  Vasaris  Vite  beim  Ver- 
gleich fast  chinesisch  anmuten. 

Es  scheint,  daß  die  Bezeichnung  „persischer  Raffael" 
weiter  geht,  als  man  bei  diesem  leicht  hingeworfenen  Ver- 
gleich des  ungefähr  um  dieselbe  Zeit  lebenden  Meisters 
ahnt.  In  meinem  „Werden  des  Barock"  schon  konnte  ich 
1898  zeigen,  daß  der  italienische  Raffael  ein  Nachahmer 
ersten  Ranges  war,  was  dann  Vöge  weiter  ausgeführt  hat. 
Raffael  geht  darin  mit  der  liebenswürdigsten  Selbstver- 
ständlichkeit vor.  Ich  vermute,  daß  ihm  der  persische  Bru- 
der nicht  nachstand:  auch  Behsad  ist  wohl  nicht  bei  dem 
geblieben,  was  ihm  seine  Heimat  mit  auf  den  Weg  gab, 
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sondern  geriet  wie  Raffael  in  den  Dienst  der  „Großen", 
für  die  er  unter  Anlehnung  an  ältere  Vorbilder  das  malte, 
was  sie  von  ihm  verlangten. 

Man  findet  über  Behsad  in  allen  Werken  über  persische 
Kunst  ausgiebige  Bemerkungen,  ich  verweise  besonders 
auf  Martin,  „Les  miniatures  de  Behzad  dans  un  manu- 
script  persan  date  1485",  1912,  und  möchte  midi  darauf 
beschränken,  eine  Handschrift  in  holländischem  Privat- 
besitz zu  bespredien,  die  erst  unter  Schah  Tamasp  entstan- 
den, in  Haarschrift  wiederholt  den  Namen  des  Behsad  auf- 
weist, ob  nun  mit  Recht  —  dann  müßten  die  Miniaturen 
älteren  Ursprungs  und  nur  in  eine  jüngere  Handschrift 
eingefügt  sein  —  oder  nicht,  bleibe  dahingestellt  (Taf.  85). 

Die  Handschrift  ist  in  Teheran  erworben,  22  Zentimeter 
breit  und  33'5  Zentimeter  hodi,  in  Leder,  braun,  mit  auf 
Goldgrund  erscheinendem  Zierat,  gebunden.  Sie  umfaßt 
einundzwanzig  Blatt  Bombycin,  die  sämtlich  reich  ge- 
schmückt sind.  Sechs  Seiten  zeigen  dekorativ  umrandet 
figürliche  Darstellungen.  Die  erste  Seite  ist  leer,  enthält 
nur  am  linken  Rande  mehrere  Einzeichnungen.  Am  An- 
fange stehen  sich  wie  am  Ende  zwei  Zeichnungen  in  bun- 
ten Rahmen  gegenüber,  die  nur  einzelne  Gewänder  leicht 
mit  Farbe  übergangen,  dazu  goldene  Säume  an  Gewändern 
und  Kopfbedeckungen  ausgeführt  zeigen.  Rechts,  also  auf 
fol.  1  v  (Abb.  226),  sieht  man  vor  zwei  durdi  einen  Baum 
getrennten  Hügeln  zwei  Reihen  von  auf  dem  Boden 
hockenden  Gestalten,  hinter  denen  rechts  zwei  Männer  im 
Gespräche  gegeben  sind.  Fol.  2v  (Abb.  227):  Im  Hinter- 
grunde die  durch  den  Baum  getrennten  Hügel.  Vor  dem 
linken  eine  runde  Hütte,  vorn  offen,  mit  einer  Tür  im 
Hintergrunde.  In  der  Diagonale,  von  links  unten  an  vier 
Gestalten  hintereinander  hockend,  davor  rechts  in  der  Ecke 
zwei  andere.  In  der  Mitte  des  Vordergrundes  eine  von 
Steinen  und  Pflanzen  umschlossene  Wassergrube  mit  zwei 
Enten.  Fol.  2  v,  Titelblatt.  Mit  diesem  Blatt  beginnt  der 
violettgespritzte  Rand,  der  sämtliche  Textseiten  umrahmt. 
Er  umschließt  hier  nur  drei  Seiten  und  fehlt  am  oberen 
Rande,  wo  eine  Krönung  über  der  Titelleiste  den  Ab- 
schluß in  ähnlicher  Weise  bildet  wie  auf  den  vorhergehen- 
den Seiten.  Die  Titelleiste  selbst  bildet  ein  Rechteck,  ge- 
füllt in  der  Art  eines  Teppichs,  im  Innenfeld  in  der  Mitte 
des  oberen  und  unteren  Randes  mit  dem  Titel:  „Hundert 
Sprüche  Alis,  des  Sohnes  Abu  Talibs,  dazu  Gebet  und 
Gruß." 

Dann  beginnen  die  Sprüche  selbst,  einmal  auf  blauem, 
einmal  auf  rotem  Grunde,  dazwischen,  eingeengt  durch 
Quersdirift  auf  gelbem  Grunde,  der  Kommentar  wechselnd 
auf  blauem  und  Goldgrund.  Für  den  Moslim  waren  diese 
künstlerisch  geschriebenen  Sprüche,  also  der  Schreiber- 
anteil an  sich,  eine  künstlerische  Leistung.  Trotzdem  finden 
sich  auch  in  ihnen  zwei  Miniaturen  eingefügt;  nur  sind  sie 
im  Gegensatz  zu  den  anderen  farbig  und  stehen  sich  nidit 
paarweise  gegenüber,  sondern  folgen  einzeln. 

Fol.  9v  (Abb.  228).  In  dem  gespritzten  Rahmen  erschei- 


nen im  Vordergrunde  zahlreiche  Figuren  vor  einem  Thro- 
nenden. Dieser  sitzt  in  einem  Aufbau  vor  einer  Landsdiaft 
und  nimmt  einen  Falken  entgegen,  der  ihm  überreidit 
wird.  Links  vorn  Europäer  kniend,  rechts  Musikanten 
hockend.  Solche  Darstellungen  finden  sich  öfter,  man  ver- 
gleiche bei  Martin,  Tafel  94  aus  einem  Nizami  von  1494, 
gemalt  von  Mirak  Khurasani,  oder  pl.  131,  ebenfalls  ein 
Nisami  aus  der  Zeit  des  Schah  Tamasp  wie  unsere  Minia- 
turen. Dargestellt  sind  zwei  streitende  Ärzte  vor  dem 
Throne,  rechts  der  Mann  mit  dem  Jagdfalken.  In  unserer 
Miniatur  scheint  besonders  beachtenswert  die  Rückenfigur 
im  Vordergrund;  ich  komme  unten  bei  Rembrandt  auf  sie 
zurück.  Vergleiche  dazu  auch  das  Safarnameh  von  1467  bei 
Martin,  pl.  69  (Behsad).  Fol.  16  v  (Abb.  229):  In  dem  ge- 
spritzten Rahmen  sieht  man,  in  bunten  Farben  ausgeführt, 
hinter  einem  mit  Figuren  besetzten  Vordergrunde  wieder 
einen  Thronenden  vor  einem  Teppich  und  neben  ihm 
links  zwei  andere  auf  Stühlen  vor  einem  Teppichaulbaue, 
neben  dem  eine  Baumlandschaft  sichtbar  wird.  Vorn  ein 
Buddiger  stehend  nach  dem  Throne  gewandt  unter  Die- 
nern und  Türstehern.  Ähnliche  Darstellungen  kommen 
sehr  häufig  vor,  öfter  Khosrau  darstellend. 

Fol.  20  r  enthält  das  Ende  des  Textes  mit  der  Datierung. 
Hier  kommt  auch  zum  letztenmal  der  gespritzte  Rand  vor. 
Die  Unterschrift  lautet:  „Am  20.  Safar  abgeschlossen  mit 
der  Güte  und  dem  Sieg.  Jahr  967  (1559  Okt.).  Es  schrieb 
es  al  Abd  el  Melik  el  gami  (der  Reiche)  Gelal  ibn  Mu- 
hammed  Bakalingar  Beg  en  naggar  (der  Tischler)  aus 
Daylum.  Gott  vergebe  ihm  seine  Sünden  und  decke  seine 
Fehler."  Das  ist  der  Schreiber,  die  Maler  nennen  sich  in 
Flaarschrift,  stellenweise  in  die  Miniaturen  selbst  und  kaum 
sichtbar  eingezeichnet,  Tag  ed  din  und  Behsad  ibn  Mansur. 
Diese  Namen  stehen  nidit  nur  in  den  beiden  Miniaturen 
der  Sprüche,  sondern  auch  in  den  beiden  Zeichnungen,  die 
ihnen  vorausgehen,  beziehungsweise  nachfolgen. 

Fol.  20  v  und  21  r  weisen  wie  am  Anfange  wieder  zwei 
Federzeidinungen  mit  den  bunten  Goldrahmen  auf,  die  als 
zusammengehörig  dadurdr  charakterisiert  erscheinen,  daß 
der  Rahmen  an  der  Innenseite  fehlt.  Fol.  20  v  (Abb.  230) 
zeigt  eine  Flußlandschaft  mit  einer  am  Ufer  sitzenden 
Frau,  die  mit  Kämmen  besdiäftigt  ist,  im  Hintergrund 
hinter  einem  Baum  hervorkommend  einen  Reiter.  Darge- 
stellt ist  Khosrau,  der  Schirin  erblickt.  Diese  wird  von 
einer  Frau  und  einem  Manne  bedient,  eine  andere  Frau 
steht  dahinter  bei  den  Kleidern  und  hält  einen  Spiegel. 
Im  Vordergrunde  rechts  ein  seltsam  gelagertes  Pferd  und 
am  Ufer  ruhend  Ziegen.  Vorn  im  Wasser  spielen  Enten 
und  Fische,  links  am  vorderen  Ufer  zwei  Reiher.  Folgt 
man  dem  Fluß,  so  werden  links  Tiere  sichtbar,  von  denen 
das  eine  in  einer  Höhle  verschwindet,  neben  der  das 
Wasser  hinter  einen  Felsen  tritt,  um  dann  links  oben  zwi- 
schen den  Uferrändern,  an  denen  man  links  zwei  Hasen 
sieht,  gegen  die  Ecke  zu  verlaufen.  Hinter  dem  Berg  kommt 
ein  Mann  hervor,  der  nach  dem  Reiter  zurückblickend  mit 
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der  Rechten  ein  Schwert  zückt  und  in  der  Linken  eine 
Lampe  trägt.  Vergleiche  für  diese  Darstellung  die  kurze 
Erwähnung  oben  S.  49.  Fol.  21  r  (Abb.  231):  Die  Bild- 
fläche ist  in  zwei  Streifen  übereinander  geteilt.  Im  oberen 
links  ein  auf  einem  niedrigen  Podium  Hockender,  begleitet 
von  zwei  Dienern,  rechts  vor  einer  Nische  ein  halbnackter 
Gefesselter,  der  am  Boden  kauert  und  von  einem  Bewaff- 
neten gepeitscht  wird.  Hinter  beiden  ein  bärtiger  Mann, 
der,  in  einen  Mantel  gehüllt,  sich  auf  einen  Stock  stützt 
und  der  Geißelung  Einhalt  zu  gebieten  scheint.  Solche 
Darstellungen  wiederholen  sich  öfter,  man  vergleiche  Mar- 
tin, Behzad,  pl.  8.  Im  unteren  Streifen  rechts  schräg  in  den 
Raum  gestellt  eine  offene  Halle,  in  der  drei  bärtige 
Männer  hocken,  vor  ihnen  kniend  ein  Paar.  Vor  der  Halle 
links  vier  Männer.  Im  Vordergrund  ein  Bach  zwischen 
regelmäßig  gelegten  Steinen  mit  Pflanzen,  im  Hintergrund 
ein  Baum  und  eine  das  Ganze  umziehende  Wand.  Das 
Dreirichterkollegium,  in  ider  Literatur  vorkommend  (Bu- 
stan  des  Saadi),  der  steife  Fluß  unten,  ähnlich  bei  Martin, 
pl.  119  unten.  Die  vorgeführte  Reihe  führt  gut  in  die 
Kunst  der  Zeit  des  Tamasp  ein,  sowohl  der  wechselnden 
Werkart  nach  wie  in  der  Behsadfrage. 

Dem  Kunstfreunde  wird  sich  eine  andere  Art  der  persi- 
schen Miniaturenmalerei  der  Sefewidenzeit  dauernd  dem 
Gedächtnis  eingeprägt  haben,  jene  Jünglingsgestalten,  die 
Schulz,  Tafel  141  und  Martin,  pl.  107  f.  mit  Schah  Abbas, 
bczw.  Tamasp  zusammenbrachten,  dazu  das  Liebespaar 
der  Sammlung  Golubew  u.  a.  (T  24,  A.  77).  Die  Blätter  sind 
im  Zusammenklange  der  fließenden  Linien  von  einer  siche- 
ren Wirkung,  die  gewiß  nicht  das  Verdienst  Behsads  oder 
Sultan  Muhammeds,  oder  wie  die  Meister  der  Sefewiden 
sonst  heißen  mögen,  waren,  sondern  stammen  aus  altirani- 
scherÜberlieferung  (oben  S.  131),  die  in  höfisch  darstellender 
Umbildung  aus  Fliesen,  Samt-  und  Seidenstoffen  wohl  be- 
kannt ist.  Das  Detroit-Museum  (Bulletin,  VII,  1926,  S.  90) 
hat  ein  Spiegellackkästchen  bekommen,  das  Ali  Riza  Abassi 
gezeichnet  ist,  so  daß  also  feststehen  würde,  wie  auch  die 
größten  Meister  sich  an  solchen  Arbeiten  beteiligten 
(Taf.  86,  Abb.  232).  Es  stellt  Jüngling  und  Mädchen  im 
Gras  unter  Bäumen  hockend  dar,  sie  mit  Granatapfel  und 
Vogel,  er  (wie  in  Abb.  208)  mit  Weinflasche  und  Becher  in 
der  Hand.  Linienfluß  und  Farben  erhöhen  die  Wirkung 
dieses  Liebesbildes.  Man  vergleiche  damit  das  Liebespaar 
desselben  Künstlers  in  der  Sammlung  Sarre.  Die  land- 
schaftlichen Motive  schmiegen  sich  in  den  Linienschwung  der 
menschlichen  Gestalten  ein.  Eine  zweite  Fläche  zeigt  den 
Schmuck  des  Vogels  auf  dem  Zweige  (A.  233),  umschwirrt 
von  Bienen  und  Schmetterlingen. 

Neuerdings  sind  Türen  aus  der  Halle  der  hundert 
Säulen  im  Schah  i  Situn,  des  Palastes  Schah  Abbas  in 
Isfahan,  in  das  Museum  of  fine  arts  in  Detroit  gekommen; 
T.  87,  A.  234  bietet  eine  Gesamtaufnahme1),  ein  zweites 

')  Ich  danke  die  Photographien  des  Kästchens  sowohl  wie  der 
Türen  im  Detroit  Institut  of  arts  Dr.  Aga  Oglu. 


Paar  solcher  Türflügel  ist  in  das  Universitätsmuseum  in  Phi- 
ladelphia gelangt;  andere  in  New  York  und  im  Handel 
(Kühnel  bei  Springer,  Handbuch  der  Kunstgeschichte,  VI, 
S.  500).  Die  Flügel  sind  aus  Apfelholz  weiß  hergestellt, 
die  Hoch-  und  die  sie  oben  und  unten  begleitenden  quadra- 
tischen Felder  werden  von  Goldrahmen  eingefaßt,  und 
sind  gefüllt  mit  geometrischen  Mustern,  in  denen  neuer- 
dings geometrisch  gerahmt,  kleine  Lackmalereien  sitzen. 
Über  die  Farben  lese  man  den  Bericht  des  Detroiter  Bulle- 
tin, VII,  1926,  S.  50  nach.  Was  da  zwischen  1587  und  1629 
in  Asien  entstanden  ist,  nimmt  eigentlich  die  Kunst  des 
europäischen  Westens  im  18.  und  am  Beginn  des  19.  Jahr- 
hunderts vorweg,  in  der  Gesamterscheinung  das,  was  wir 
gern  Empire  nennen,  und  das  Rokoko  in  den  Lackarbeiten. 
Die  geometrischen  Muster  der  Felder  entsprechen  etwa 
dem,  was  wir  von  den  sogenannten  orientalischen  Teppi- 
chen, den  Buchdeckeln,  Titelblättern  und  anderen  her  längst 
kennen:  Einheiten,  die  die  eigentlich  asiatische  Kunst  gern 
benutzt,  um  Muster  ohne  Ende  herzustellen.  So  auch  die 
Raute  im  Quadrat,  wieder  von  einer  Raute  durchsetzt  — 
das  alte  Muster  der  Übereckdecke  in  Holz2)  —  als  reiner 
Schmuck  in  die  Fläche  übersetzt.  So  im  Hauptlelde  das 
Spitzoval  inmitten  einer  oben  und  unten  durch  Dreiviertel- 
kreishauben im  Eselsrücken  geschweift  begrenzten  Fläche, 
in  der  überleitend  ein  Querfeld  und  ein  kleines  Rautenleld 
dem  mittleren  Spitzoval  in  der  Höhe  folgen.  Alles  so  all- 
gemein bekannte  und  immer  wiederkehrende  Muster,  daß 
uns  heute  schon  mehr  die  Frage  ihres  Ursprungs  als  die 
Tatsache  ihrer  neuerlichen  Verwendung  beschäftigt. 

Einem  ganz  anderen  Geiste  gehören  die  die  Mittelpunkte 
füllenden  Lackmalereien  an.  Sie  werden  immer  von  einer, 
im  Hauptfelde  von  ein  oder  zwei  auf  dem  landschaftlichen 
Boden  hockenden  Gestalten  eingenommen  und  stellen  in 
der  Umgebung  von  Blumen  und  Sträuchern  Paare  oder 
Einzelgestalten  des  Liebesgartens  dar,  wie  wir  ihn  in 
Europa  aus  dem  Frankfurter  Paradeisgärtlein,  französi- 
schen Miniaturen  und  aus  deren  Übersetzung  ins  Italienische 
durch  die  venezianischen  Großmeister  kennen.  Am  persi- 
schen Sefewidenhofe  des  17.  Jahrhunderts  sind  es  wie  am 
Hofe  der  Großmoguln  in  Indien  aus  der  gleichen  Zeit  welt- 
liche Fassungen;  vorausgegangen  aber  waren  ihnen  reli- 
giöse Liebesgärten,  die  einst  auf  die  europäische  Kunst  der 
Marienminne  ebenso  anregend  gewirkt  hatten  wie  der 
Ritterroman  und  seine  Bilderfolgen.  Wir  haben  also  allen 
Grund,  uns  die  in  die  Museen  gelangenden  indopersischen 
Bilder,  welcher  Art  immer  sie  seien,  genau  anzusehen;  leider 
werden  sie,  je  mehr  man  in  der  Zeit  zum  Mazdaismus 
und  zu  den  Anfängen  des  Christentums  aufsteigt,  immer 
seltener.  Das  Detroit-Bulletin  und  T.  87,  A.  235  a,  b  geben 
die  beiden  Liebespaare  aus  den  Hauptfeldern  der  Türflügel. 
Der  Prinz  —  die  höfische  Kunst  stellt  vor  allem  ihn  dar, 
wie  das  Märchen  —  hockt  links  und  nimmt  Besitz  von  der 

3)  Vgl.  dazu  zuletzt  Revue  des  arts  asiatiques,  III,  1926,  S.  75  f. 
u.   Armenienwerk,   S.    153  f. 
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Schönen,  indem  er  sinnbildlich  ihren  Arm  ergreilt,  vor 
ihnen  am  Boden  stehen  Trinkgefäße.  Oder  Jüngling  und 
Mädchen  knien  einander  gegenüber,  sie  stützt  sich  auf  ihr 
Tamburin  und  hebt  eine  Schale  zum  Munde,  während  der 
Knabe  ihr  die  Hände  mit  einer  Blume  entgegenstreckt. 
Man  nehme  doch  einmal  unsere  Veröffentlichung  über 
Schönbrunn  zur  Hand  und  wird  dort  (nicht  mehr  freilich 
in  iranisch  angedeuteter  Landschaft)  eine  ganze  Reihe  ähn- 
licher, nur  reicher  ausgestatteter  Bilder  —  des  Harems- 
lebens vor  sich  haben  und  vergleichen  können.  Unser  Be- 
streben wäre,  von  diesen  Beispielen  des  17.  Jahrhunderts 
zurück  in  die  früheren  Jahrhunderte  zu  gehen  und  die  Ge- 
schichte des  Liebesgartens  auf  indopersischem  Boden  bis 
in  die  religiöse  Bedeutung  in  der  Zeit  des  Mazdaismus  zu 
erfassen,  was  leider  bis  jetzt  nicht  möglich  ist. 

B.  Die  Machtkunst  der  Mongolen.  Wir  kehren  nun  wie- 
der zu  den  Mongolen  als  den  Trägern  der  Entwicklung 
jener  Kunst  zurück,  die  in  einer  Enderscheinung  in  der 
Mogulmalerei  vorliegt.  Die  Anfänge  bei  den  Hirten- 
völkern Hochasiens  wurden  S.  95  ff.  angedeutet;  die  Schick- 
sale werden  bestimmt  durch  den  Weg  der  Eroberer  über 
China  nach  dem  Westen,  über  Persien  und  Vorderasien 
nach  Indien.  Wir  verfolgten,  wie  in  diesen  Ländern  von 
einem  Kleingebiet,  der  Miniaturenmalerei  aus  die  bildende 
Kunst  aussah,  indem  wir  die  wechselnden  Schicksale  zuerst 
aus  Lage,  Boden  und  Blut  zu  erklären  suchten  und  schließ- 
lich jene  Machtgestalt  in  Persien  vorführten,  mit  der  die 
Mongolen  unmittelbar  vor  ihrem  Einbruch  in  Indien  engste 
Fühlung  genommen  hatten  und  die  auch  über  ihren  Auf- 
enthalt in  Persien  hinaus  im  Gebiete  der  Handschriften- 
malerei führend  geblieben  ist.  Bevor  jetzt  auf  die  Mogul- 
malerei als  eine  ausgesprochene  Machtkunst  in  Indien 
selbst  eingegangen  wird,  müssen  wir  noch  verfolgen,  ob 
die  Mongolen  ihre  Macht  in  der  Handschriftenmalerei  zur 
Darstellung  brachten,  bevor  sie  indischen  Boden  betraten, 
also  zuerst  in  China,  dann  in  Ferghana,  beziehungsweise 
Khurasan  und  Afghanistan. 

Entscheidend  ist  der  Augenblick  des  Übertrittes  zum 
Islam.  Leider  besteht  darüber,  scheint  es,  Unklarheit  bis 
zu  dem  Zeitpunkt,  in  dem  der  zweite  mongolische  Welt- 
eroberer Timur  mit  der  Fahne  des  Propheten  vordrang. 
Sein  Vorgänger,  Temudschin,  der  Dschingis  Khan,  muß 
aber  schon  den  Islam  angenommen  haben,  wenigstens  läßt 
der  Bericht  Marco  Polos  darüber  keinen  Zweifel,  daß  der 
Enkel  Kublai  Khan  und  die  hochasiatischen  Eroberer 
Chinas  Moslim  waren.  Die  Herrscher  mögen  aus  staats- 
männischen Rücksichten  den  Buddhismus  und  Lamaismus 
gefördert  haben,  die  Mongolen  selbst  aber  waren  durch- 
aus Anhänger  des  Islam.  Dieser  mongolische  Islam  war  es, 
der  mit  Timur  dann  seinen  Siegeszug  nach  Westen  antrat 
und  schließlich  in  Indien,  wie  früher  und  in  schwächerem 
Maße  schon  in  China,  in  der  Herrschaft  der  Mongolen  den 
Ausschlag  gab. 


Als  der  Islam  642  den  letzten  Sasaniden  Jezdegerd  III. 

bei  Nehawend  schlug,  floh  dieser  zum  chinesischen  Statt- 
halter in  Kaschgar,  und  sein  Sohn  Firuz  trat  in  chinesisdie 
Dienste.  Damals  also  blieb  die  alte  persische  Grenze  auch 
weiter  die  des  Islam.  Dieser  dürfte  aber  im  Wege  der  Kara- 
wanenstraßen nicht  nur  zu  den  Mongolen,  sondern  bis 
Westchina  vorgedrungen  sein.  Zugleich  aber  gelangten  die 
Araber  auch  mit  Ausdehnung  ihrer  Schiffahrt  nadi  dem 
Osten  und  gründeten  schon  in  der  Tangzeit  Handels- 
niederlassungen an  den  Küstenplätzen  Süddiinas  (Krause, 
I,  S.  138  f.),  in  Kanton  wurde  eine  Moschee  erbaut.  So  hat 
sidi  der  Islam  in  China  schon  durch  Einwanderung  seiner 
Bekenner  verbreitet,  bevor  noch  die  Mongolen  als  Macht- 
träger  in  China  eindrangen. 

Zunädist  muß  gefragt  werden,  ob  denn  die  Mongolen 
vor  Antritt  ihrer  Eroberungszüge  nicht  ähnlich  wie  die 
Türken  in  ihrem  Grabbau  (Altai-Iran,  S.  298)  die  Macht- 
kunst aus  dem  Osten,  von  China,  oder  aus  dem  Westen  über- 
nahmen. Ich  wies  schon  oben  darauf  hin,  daß  es  einen 
solchen  Beleg  vielleicht  gibt.  In  den  Funden  Kozlovs  von 
Noin  Ula  hat  sich  (T.  88,  A.  236)  ein  Stoffrest  erhalten, 
auf  dem  dicht  aneinandergedrängt  drei  Pferde  und  drei 
Männer  sichtbar  werden,  letztere  im  Hintergrund,  ein 
vierter  Pferdekopf  rechts  in  der  Mitte.  Die  Pferde  sind 
eines  vor  das  andere  geschoben,  freilich  ohne  daß  dadurch 
Raumtiefe  entsteht.  Am  auffallendsten  wirkt  das  Pferd 
ganz  links,  das  nach  der  bekannten  Weise  den  Kopf  nach 
vorn  dreht.  Das  zweite  und  vierte  davor  zeigen  den  Kopt 
mehr  oder  weniger  geradeaus  gestreckt,  während  das  dritte 
ihn  gesenkt  hält,  so  daß  dadurch  im  Schwung  der  Hälse 
und  Zügel  reidie  Abwechslung  eintritt.  Die  Männer  schrei- 
ten starr  in  Vorderansicht  nach  links.  Ihre  Kleidung  ist 
ebenso  auffallend  wie  das  Zaumzeug  der  Pferde.  Nur  bei 
dem  einen  Pferde  ganz  links  werden  Spuren  eines  aufge- 
bogenen Sattels  und  ein  kleines  Rundsdiild  auf  dem  Vor- 
derschenkel (mit  vier  Punkten  um  einen  Mittelpunkt  in 
Doppelkreisen)  siditbar.  Das  Ganze  scheint  eine  Nadel- 
arbeit auf  Leinengewebe.  Unten  schließt  der  Streifen  mit 
einer  Borte,  die  zwischen  breiten  Rändern  zwei  Palmetten 
und  drei  durch  dünne  Ranken  mit  diesen  verbundene  Erd- 
beeren (?)  zeigt1). 

Die  drei  Männer  (nur  von  zweien  redits  sind  die  Köpfe 
erhalten)  zeigen  das  Gesicht  von  einer  eng  anliegenden 
Haube  über  krausem  Haar  umschlossen,  der  eine  rechts 
wendet  den  Kopf  etwas  nach  vorn,  der  zweite  erscheint  in 
strenger  Seitenansicht.  Sie  tragen  einen  eng  anliegenden 
Rock,  der  auf  der  Brust  im  Zwickel  ausgeschnitten  ist  und 
über  der  linken  Sdiulter  einen  Mantel,  der  über  das  Knie 
herabgezogen  und  mit  Rauten  von  wechselnder  Größe  und 
Füllung  gemustert  ist.  Weite  Hosen  umhüllen  die  beiden 
sichtbaren  Beine.  Es  sieht  aus,  als  wären  die  Männer 
zwisdien  den  Pferden  stehend  zu  denken. 

Diese  ausgesprochene  „Darstellung"  dürfte  kaum  mon- 

')   Ich  verdanke  die  Abbildung  Direktor  Borofka. 
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golischen  Ursprungs  sein,  sie  ist  auch  nicht  chinesisch,  wie 
man  nach  dem  Vorgehen  der  Türken  noch  viele  Jahr- 
hunderte später  erwarten  würde,  sondern  wohl  „per- 
sisch". Es  handelt  sich  um  einen  Fries  von  ähnlicher  Art, 
wie  solche  schon  in  Persepolis  und  Susa  in  verschiedenen 
Werkarten  gefunden  wurden.  Nichts  von  tieferem  Aus- 
drucksgehalt, Mongolen  ahmen  persische  Hofkunst  nach, 
scheint  es. 

Man  gedenke  des  Griechischen  in  den  Händen  der 
Römer  und  später  der  Italiener.  Einem  Michelangelo  war 
es  gegeben,  die  menschliche  Gestalt  wieder  zum  Sinnbilde 
seiner  Eigennatur  machen  zu  können,  sonst  keinem,  der 
nicht  von  nordischer  Kraft  mitgerissen  wurde.  Wie  soll 
dann  bei  den  Mongolen,  also  Nichtindogermanen,  ein  tie- 
feres Verständnis  lür  die  sinnbildliche  Art  des  iranischen 
Nordens  erwartet  werden.  Und  um  ein  Stück  Parthenon- 
fries von  persischer  Art  scheint  es  sich  in  diesen  Männern 
und  Pferden  doch  zu  handeln.  Im  übrigen  kann 
auch  ein  Erzeugnis  persischer  Hofkunst  selbst  vorliegen, 
das  wie  andere  Stücke  in  Noin  Ula  aus  China,  so  aus 
Persien  bezogen  worden  war. 

Was  wir  an  den  mongolischen  Höfen  erwarten  können, 
dürfte  den  Vorgang  wiederholen,  der  sich  schon  im  alten 
Ägypten  ereignete,  als  Nordvölker  dort  solche  des  Südens 
unterwarfen:  die  darstellend  schaffenden  Künstler  des  er- 
oberten Landes  bestimmten  auch  die  bildlos  daherkom- 
menden Eroberer,  mit  der  Darstellung  Fühlung  zu  nehmen, 
so  daß  die  Mongolen  wahrscheinlich  schon  vor  dem  Über- 
tritt zum  bildlosen  Islam  durch  die  Berührung  vor  allem 
mit  Persien,  China  und  dem  Buddhismus  die  Neigung  zur 
Darstellung  mitbrachten. 

Von  dem  Beharrenden  des  Volkstums  ist  also  durchaus 
zu  trennen,  was  die  einzelnen  mongolischen  Fürstenhöfe 
in  ihrer  Aufeinanderfolge  von  Karakorum,  Peking, 
Ferghana,  Tebriz,  Herat  und  Delhi  als  Tagesmode  auf- 
brachten. Einen  Fingerzeig  gibt  die  Art,  wie  sie  sich  als 
Herrscher  darstellen  ließen. 

Die  hochasiatische  Machtgestalt.  —  Die  Frage,  ob  die 
Türken,  beziehungsweise  die  Mongolen  eine  eigene  Art  der 
Aufmachung  ihrer  Fürsten  in  die  bildende  Kunst  einge- 
führt haben,  läßt  sich,  scheint  es,  doch  auf  Grund  ihrer 
Denkmäler  beantworten.  Zu  diesen  zähle  ich  zum  Beispiel 
den  Goldschatz  von  Nagy  Szent  Miklos  im  Wiener  Staats- 
museum. Man  lese  darüber  mein  „Altai-Iran"  an  ver- 
schiedenen Stellen  nach,  ebenso  die  Arbeit  über  die 
alttürkische  Kunst  in  der  Zeitschrift  für  Turkologie, 
III,  1927/30  und  zuletzt  den  Aufsatz  in  den  Ungarischen 
Jahrbüchern,  X,  1930,  S.  35.  Einer  der  Krüge,  das  am 
eigenartigsten  ausgestattete  Stück  des  ganzen  reichen 
Goldschatzes  (eine  Gesamtabbildung  in  meinem  Asien- 
werke, S.  Gl 5,  der  Krug  in  der  Mittelreihe  ganz  rechts) 
zeigt  vier  Kreisfüllungen.  Wir  sehen  den  Fürsten  einmal 
(ABK.,  S.  618)  zu  Pferd,  gepanzert,  mit  einem  Gefangenen, 
den  er  am  Schöpfe  neben  sich  herführt,   dann  abermals 


reitend,  diesmal  auf  einer  Art  Kentaur,  wie  er,  sich  zu- 
rückwendend, den  Bogen  nach  einem  Löwen  abschießt 
(A.-I.,  S.  61),  dann  einen  Tierkampf,  den  Greif  —  das  be- 
liebte Stammesbild  nach  ABK.,  S.  295  —  über  einer  Gazelle, 
endlich  im  vierten  Felde  die  bekannte  Gruppe  des  Adlers 
mit  einer  weiblichen  Gestalt  in  den  Fängen.  In  diesen 
Gruppen  scheint  sich  die  Machtvorstellung  eines  Herr- 
schers der  Türkvölker  zu  verkörpern.  Er  dringt  als  Panzer- 
reiter vor,  unterwirft  und  siegt.  Den  Panzer  trägt  auch 
noch  Timur  in  der  Schönbrunner  Miniatur  Taf.  3,  Abb.  5 
und  sonst. 

Einen  anschaulichen  Bericht  der  Machtauffassung  eines 
türkischen  Fürsten  gibt  Menander  in  seinem  Bericht  über 
die  Gesandtschaft  des  Zemarchos  an  den  Hof  des  Diza- 
bulos  von  568.  Der  Fürst  saß  nicht  mehr  wie  auf  der 
Silberschüssel  (ABK.,  S.  178)  auf  einem  Teppich,  sondern 
zeigte  sich  (bei  drei  Empfängen)  einmal  auf  einem  Throne, 
der  auf  einem  zweirädrigen  Karren  stand  und  nach  Ab- 
bruch des  Zeltes  durch  ein  Pferd  weitergeschafft  werden 
konnte,  das  zweitemal  auf  einem  goldenen  Lager,  das 
drittemal  wurde  dieses  Lager  von  vier  goldenen  Pfauen  ge- 
tragen. Solche  Spielereien  fallen  später  bei  den  Mongolen 
weg.  Der  Fürst  erscheint  dann  auf  einem  richtigen  Throne, 
nicht  wie  der  persische  in  einem  offenen  Kiosk,  beide  aller- 
dings im  Freien.  Abgesehen  von  den  Timurbildnissen,  die 
S.  31  f.  besprochen  wurden,  nehme  man  nur  die  Empfangs- 
darstellungen in  Pariser  Suppl.  pers.  1113  (T.  88,  A.  237): 
immer  ist  ein  richtiger,  wie  es  scheint,  aus  Metall  erbau- 
ter Thron  mit  seitlichen  Flügeln  in  der  Landschaft  auf- 
gestellt und  mit  allerhand  chinesischen  Hoheitsabzeichen, 
insbesondere  der  Drachenzier,  geschmückt.  Die  Tracht  ist 
so  durchaus  verschieden  von  der  persischen  und  so  sehr 
durch  auffallende  Einzelheiten,  wie  besonders  den  Kopi- 
schmuck, als  eigentümlich  mongolisch,  eher  noch  dem 
Chinesischen  verwandt,  gekennzeichnet,  daß  man  diese 
mongolischen  Miniaturen  auf  den  ersten  Blick  von  den 
persischen  unterscheiden  kann.  —  Der  Thron  als  Macht- 
abzeichen fällt  besonders  auf,  wenn  man  den  Timurs  von 
Schönbrunn,  45  (Abb.  5)  vergleicht  mit  dem  Muhammeds 
in  der  Miniatur  T.  78,  A.  211:  Die  hohe  Lehne  ist  die 
gleiche,  in  beiden  Fällen  gekrönt  mit  Sinnbildern  als  Spitze. 
Timur  sitzt  nach  persischer  Art,  Muhammed  hockt  nadi 
türkisch-mongolischer  Art. 

Brown,  S.  141,  meint,  die  Mongolen  hätten  als  die  neuen 
Reichen  der  Zeit,  das  heißt  als  richtige  Emporkömmlinge, 
daran  Freude  gehabt,  mit  ihrem  Reichtum  und  ihrer  Per- 
son zu  protzen.  Er  beruft  sich  dabei  auf  das  Blatt  eines 
Handschriftenbruchstückes  der  Geschichte  der  Mongolen 
in  der  Rampur  State  Library,  das  wie  zu  dem  Pariser 
Suppl.  1113  gehörig  aussieht:  Taf.  89,  Abb.  238  ist  der  Hof 
in  der  alten  hochasiatischen  Art  dargestellt,  man  glaubt  nach 
der  Tracht  eine  Miniatur  aus  der  Zeit  vor  sich  zu  haben, 
aus  der  auch  die  manichäischen  Reste  der  Malerei  in  Tur- 
fan    stammen.    In   Wirklichkeit    stimmt    das   Dargestellte 
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gegenständlich  mit  der  Beschreibung  in  Friar  Oderics  Be- 
richt über  seinen  Besuch  am  Hofe  Timurs  1325  überein: 
wenn  der  Khakan  auf  dem  Throne  saß,  v/ar  die  Königin 
zu  seiner  Linken  und  eine  Stufe  tiefer  zwei  andere  seiner 
Frauen,  während  am  Ende  der  Stufen  die  anderen  Frauen 
standen.  Alle  Verheirateten  trugen  auf  ihren  Köpfen  den 
Fuß  eines  Mannes,  eineinhalb  Kubit  lang,  und  auf  der 
Spitze  des  Fußes  Kranichfedern,  der  Fuß  bedeckt  mit 
großen  Perlen  .  .  .  Dann  kamen  alle  von  königlichem  Blut 
und  dem  König  gegenüber  seine  Barone  und  andere  in 
unzähliger  Menge!  Die  Miniatur  ahmt  also  zweifellos 
einen  altmongolischen  Hofbrauch  nach.  Es  handelt  sich 
kaum  um  persische,  sondern  offensichtlich  um  chinesische 
Art  wie  schon  bei  den  Manichäern.  Ich  stelle  neben  die 
Miniatur  in  der  Rampur  State  Library  eine  solche  aus  dem 
Pariser  Suppl.  1113  (Abb.  239):  Ghasan  mit  seinen 
Frauen.  Es  ist  in  allem  und  jedem  die  gleiche  Art. 

Der  mongolisch-chinesische  Thron,  ein  geräumiges  Mö- 
bel, in  dem  man  bequem  hocken  kann,  kommt  immer  wie- 
der vor,  zum  Beispiel  in  dem  Schahnameh  der  Sammlung 
Demotte  aus  dem  14.  Jahrhundert,  wenn  „Isfendiar  zu 
Guschtasb"  kommt  (Schulz,  Tafel  21);  er  ist  auch  in  der 
Darstellung  des  Königs  von  Bengalen  von  1532  mit 
seinem  Sekretär  im  British  Museum  (Martin,  pl.  176)  da 
usw.  Man  hat  öfter  den  Eindruck,  als  wenn  es  sich  um  eine 
richtige  chinesische  Lackarbeit  handelte  (wie  solche  ähnlich 
im  Schosoin  vorkommen),  so  zum  Beispiel  in  der  Darstel- 
lung der  Hofhaltung  Timurs  von  1476,  einem  Safernameh 
in  der  Sammlung  Golubew  (Schulz,  Tafel  54).  Die  Samm- 
lung Demotte  weist  ein  anderes  Blatt  mit  Timur  thronend 
zwischen  Babur  und  Humajun  auf  (Martin,  Tafel  214), 
alle  drei  (freilich  erst  in  Dschehangirs  Zeit)  im  Paradiese 
thronend.  Der  Baum  mit  den  Vögeln  und  die  Morgenröte 
über  ihnen,  das  Wasser  mit  den  Enten  bezeugt  diese  Deu- 
tung. Jeder  von  den  dreien  sitzt  auf  seinem  zum  Hocken 
eingerichteten  niedrigen  Throne  mit  zierlicher  Brüstung, 
um  das  Haupt  den  Flammenschein.  Um  das  ganze  ein 
Hvarenahrahmen.  Ein  ähnlicher  Thron  in  dem  Timurbild- 
nis,  das  Martin,  S.  29,  als  um  1380  entstanden,  abbildet; 
auch  Sikander  thront  in  einer  persischen  Miniatur  um  1530 
auf  einem  ähnlichen  Throne  in  einer  Landschaft  (Martin, 
Textband,  pl.  C)  usw. 

Ich  folge  nun  den  Mongolen  von  ihrer  Heimat  schritt- 
weise bis  nach  Indien.  Über  die  mongolische  Macht  in 
Hochasien  selbst  wissen  wir  wenig.  Die  Mongolen  sind 
ursprünglich  in  der  Steppe  am  Kenteigebirge,  südlich  vom 
Baikalsee  zu  Hause.  Erst  Temudschin,  der  1206  ihr 
Dschingis  Khan  wurde,  vereinigt  ihre  Stämme  und  bringt 
das  neugegründete  Reich  bis  zu  seinem  1227  erfolgten 
Tode  zu  jener  Ausbreitung,  die  das  größte  Weltreich  im 
Gefolge  hatte  und  schließlich  auch  zur  Eroberung  Indiens 
führte.  Die  erste  Hauptstadt  der  Mongolen  war  Kara- 
korum  im  Khangaigebirge.  Über  die  Lage  dieses  Herrscher- 
sitzes sind  wir  noch  im  unklaren,  doch  berichtet  der  Fran- 


ziskaner Missionar  Ruysbruck  einiges  sowohl  über  das  uns 
näher  angehende  Gebiet  der  Schrift  wie  über  die  Residenz 
selbst.  Zunächst  teilt  er  mit,  daß  Uiguren  Schreiber  am 
Hofe  der  Mongolen  seien,  die  von  ihnen  jene  Schrift  über- 
nommen hätten,  die  bei  den  Nestorianern  im  Gebrauch 
war.  Von  der  chinesischen  Schrift  sagt  er:  „scribunt  cum 
punctorio  quo  pingunt  pinctores  et  faciunt  in  una  figura 
plures  litteras  comprehendentes  unam  dictionem"  (Krause, 
I,  S.  355).  Das  Kloster  St.  Denis  sei  zehnmal  mehr  wert 
als  der  Palast  des  Khans  und  die  Residenz  Karakorum 
selbst  nicht  größer  als  der  Flecken  St.  Denis. 

A.  DieMongoleninChina  (Yüan  1280—1368). 
Wie  ich  unter  „Beharrung"  gemäß  unserer  Aufgabe,  die 
Malerei  der  Großmoguln  zu  behandeln,  die  Hochasiaten 
als  Träger  der  Entwicklung  und  ihre  Anfänge  herausgriff, 
so  muß  ich,  den  Mongolen  folgend,  zunächst  einen  Kunst- 
kreis aufsuchen,  der  ursprünglich  (am  Hoangho)  zum  Nor- 
den gehörend,  von  erobernden  Hirtenvölkern  in  die 
Bahnen  der  ,, altchinesischen"  Kunst  gelenkt  wurde,  seit 
der  Hanzeit  aber  dem  Machtstrome  mit  Grabdenkmälern 
in  Stein  und  der  Darstellung  im  Wage  der  mensch- 
lichen Gestalt  beitrat  und  im  ersten  Jahrtausende  nach 
Christus  eine  Blüte  der  asiatischen  Kunst  erstehen  ließ,  die 
in  dieser  Zeit  einzig  dasteht.  Die  große  Entwicklung  war 
in  der  Sungzeit  bereits  im  Abflauen,  als  die  Mongolen 
Herren  des  ganzen  Landes  wurden  und  dort  den  ersten 
Anstoß  zu  neuem  künstlerischen  Schaffen  erhielten,  deren 
letzter  dann  in  Indien  eintreten  sollte.  Es  ist  eine  der  be- 
achtenswertesten Erscheinungen  der  gesamten  Kunst- 
geschichte, daß  auf  diese  Art  ein  und  dieselben  hochasiati- 
schen Stämme  Erben  der  Kultur  von  Ländern  wurden,  die 
fast  als  eigene  Erdteile  gerechnet  werden  können  und  jedes 
für  sich  im  Rahmen  des  Erdkreises  Großes  im  Gebiete  der 
bildenden  Kunst  geschaffen  hatten.  Wir  werden  kaum  ver- 
stehen, was  später  in  Indien  vor  sich  geht,  wenn  wir  nicht 
vorher  untersuchen,  ob  und  unter  welchen  Umständen  die 
Mongolen  schon  auf  chinesischem  Boden  künstlerisch  tätig 
waren. 

Was  China  selbst  betrifft,  so  teile  ich  seine  Geschichte 
etwas  anders  mit  Bezug  auf  das  „Mittelalter"  ein,  als  es 
Krause  (I,  S.  135)  tut,  der  dieses  681—1644  ansetzt.  Nach 
der  üblichen  europäischen  Einteilung  mag  das,  also  rein 
zeitlich,  richtig  sein;  wenn  ich  aber  das  Mittelalter  dem  We- 
sen nach  (vgl.  zuerst  „Altai-Iran",  S.  238  f.)  ansehe,  dann 
liegt  es  in  China  vor  der  Hanzeit,  als  die  Kunst  durch  die 
hieratischen  Bronzen  bestimmt  wurde,  also  vor  dem  Alter- 
tum. Die  Mongolen  haben  dort  nicht  so  umstürzend  ge- 
wirkt wie  in  Europa  etwa  die  Germanen,  sie  setzen  in 
China  kein  neues  Mittelalter  durch. 

Sie  haben  ihren  Sommersitz  seit  1256  in  Schang-tu,  nörd- 
lich von  Peking.  Erst  der  Großkhan  Hubilai  oder  Kubkii 
Khan  (1260—1294),  wie  ihn  die  Polo  nennen,  der  den 
Papst  um  Übersendung  von  100  Männern  gebeten  hatte 
(deren   Kenntnisse    in  den   Wissenschaften   und   Künsten 
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Hubilai  für  China  verwenden  wollte),  machte  Peking  (Han- 
balig)  zum  Sitze  seiner  Herrschaft.  Für  uns  entscheidend 
ist,  daß  er  die  Bildung  der  Chinesen  annahm  und  allen 
Volksstämmen  und  Glaubensbekenntnissen  seines  Reiches 
Duldung  angedeihen  ließ.  Sie  führte  zu  einer  Blüte  der 
geistigen  und  wirtschaftlichen  Güter  des  Mongolenreiches, 
die  in  krassem  Gegensatze  zu  den  blutrünstigen  Berichten 
über  das  Vordringen  der  Mongolen  nach  Westen  steht.  In 
Indien  jedenfalls  wiederholt  sich  dieses  duldsame  Vor- 
gehen nochmals  und  hat  dort  das  Entstehen  der  Mogul- 
kunst in  der  Miniaturenmalerei  ermöglicht.  Wir  werden 
an  dieser  Stelle  zunächst  zu  versuchen  haben,  ob  sich  über 
die  erste  Stufe  der  Ausbreitung  mit  Bezug  auf  die  Hand- 
schriften- oder  Miniaturenmalerei  in  China  etwas  sagen 
läßt.  Ich  verweise  auf  das  Zeugnis  des  Marco  Polo,  der 
siebzehn  Jahre  am  Hofe  Kublai-Khans  weilte  und  in  seinem 
in  genuesischer  Gefangenschaft  bald  nach  1300  niederge- 
schriebenen Berichte  gerade  über  das  Kunsthandwerk 
Nachrichten  bringt,  die  man  ganz  selbstverständlich  vom 
dünkelhaften  Standpunkt  Europas  für  Fabeln  hielt,  die  sich 
jetzt  aber  allmählich  als  Wahrheiten  ergeben. 

Als  die  Mongolen  sich  in  China  festsetzten,  war  es  das 
erstemal,  daß  sie  in  den  Bereich  einer  einzig  herrschenden 
Großkultur  kamen.  Der  fast  dem  alexandrinischen  ver- 
gleichbare Zustand  der  Kunst  in  der  Sungzeit  konnte 
selbstverständlich  in  dieser  Verfeinerung  nicht  aufrecht- 
erhalten bleiben,  und  es  ist  im  Hinblick  auf  die  spätere 
Auseinandersetzung  der  Mongolenzeit  mit  der  persischen 
und  indischen  Kunst  von  Wichtigkeit  zu  erfahren,  wie  sich 
die  Verhältnisse  zunächst  in  China  gestalteten.  Kein 
Zweifel,  die  Mongolen  nahmen,  solange  sie  sich  nach 
dem  Osten  allein,  das  heißt  in  China  ausbreiteten,  chine- 
sische Kunst  in  sich  auf:  sie  hätten  sonst  die  chinesische 
Art,  die  ohnehin  schon  nach  dem  Westen  gewirkt  hatte,  dort 
anfangs  nicht  in  so  verstärktem  Maße  zur  Geltung  brin- 
gen können.  Es  hat  eine  Zeit  gegeben,  in  der  man  solche 
chinesische  Einflüsse  auf  den  WTesten  bis  Ägypten  und  das 
Mittelmeer  überhaupt  nur  seit  mongolischer  Zeit  gelten 
lassen  wollte;  heute  wissen  wir,  daß  die  ostasiatische 
Kunst,  ähnlich  wie  sie  das  Tarimbecken  schon  im  ersten 
Jahrtausend  trotz  des  Buddhismus  mit  ihrer  Art  durch- 
setzte, in  abgeschwächtem  Maße  auch  weit  nach  dem 
Westen  vordrang,  z.  T.  wohl  durch  Manichäer  und  Nesto- 
rianer  vermittelt.  Das  muß  im  Wege  des  Karawanenhan- 
dels vor  allem  die  Seidenstraße  entlang  geschehen  sein;  als 
dann  aber  die  Mongolen  den  Westen  eroberten,  ist  der 
Verkehr  wesentlich  erweitert  worden. 

Erst  bei  genauerem  Zusehen  stellt  sich  heraus,  daß 
China  den  Mongolen  in  der  bildenden  Kunst  einige  Dinge 
auf  ihren  späteren  Weg  mitgegeben  hat,  die  gerade  in  der 
Handschriftenmalerei  deutlich  zutage  treten:  im  Hand- 
werk das  Papier  und  den  Pinsel,  in  Gegenstand  und 
Zweck  die  Neigung  zur  Abfassung  dynastischer  Geschichts- 
werke, in  der  Gestalt  die  dauernd  bleibende  Neigung,  im 


Wege  der  Menschengestalt  darzustellen,  in  der  Form  die 
Vorliebe  für  die  raumzeichnende  Linie.  China  hat  die 
Mongolen  wohl  auch  in  verstärktem  Maße,  man  erinnere 
sich  der  Abb.  237  f.,  mit  der  Landschaft  bekannt  gemacht. 
Schon  die  Türken  hatten  freilich  in  Ostturkistan  die  Land- 
schaft verwendet  und  es  ist  also  möglich,  daß  die  Mon- 
golen vor  der  Besitzergreifung  Chinas  Kunstwerke  dieser 
Art  kannten,  besonders  soweit  dabei  die  durch  die  Wüste 
führenden  Handelsstraßen  in  Betracht  kommen.  Jeden- 
falls muß  zuerst  entschieden  werden,  ob  diese  Landschaft 
in  der  Kunst  des  Tarimbeckens  irano-persischen  oder 
chinesischen  Ursprungs  ist  (vgl.  mein  Asienwerk,  S.  394). 

Es  war  S.  159  f.  die  Rede  davon,  daß  Iran  die  Heldensage 
darzustellen  begann,  Persien  die  Lebenserinnerungen  der 
Herrscher.  Ich  nehme  an,  daß  diese  Art  Kunst  frühzeitig  auf 
China  gewirkt  hat,  dort  aber  im  Sinne  der  Tatsachen  ver- 
zeichnenden Geschichtsschreibung  umgebildet  wurde.  Man 
lese  bei  Krause,  I,  S.  105  nach,  wie  die  chinesischen  Reichs- 
annalen  als  Geschichten  der  einzelnen  Herrscherhäuser, 
verfaßt  von  der  nächstfolgenden  Dynastie,  zustande  ka- 
men. Manches  in  den  Bilderbüchern  der  Großmoguln  und 
wie  sie  entweder  zu  Lebzeiten  der  einzelnen  Herrscher 
selbst  oder  deren  Nachfolger  geschrieben  wurden,  er- 
innert noch  auffallend  an  diesen  chinesischen  Brauch.  In 
China  zuerst  werden  die  Mongolen  auch  die  Freuden  von 
Wein  und  Weib  kennengelernt  haben.  Schon  Tao  Yüan- 
ming  (365—427)  und  Li  T'ai-po  (699—762).  der  Zeit- 
genosse des  Malers  und  Dichters  Wang  Wei,  liebten  den 
Wein  und  frohen  Lebensgenuß,  die  Frau  trat  in  der  chine- 
sischen Geschichte  öfter  stark  in  den  Vordergrund,  zu- 
gleich eine  unerhörte  Eunuchenwirtschaft.  —  Was  aber 
brachten  die  Mongolen  ihrerseits  nach  China? 

Da  es  sich  um  die  Zeit  um  1000  und  die  folgenden 
Jahrhunderte  handelt,  so  schwebt  dem  Europäer  für  China 
noch  das  neuentdeckte  Tarimbecken  und  seine  im  ersten 
Jahrtausend  blühende  Kunst  vor.  Er  muß  aber  bedenken, 
daß  es  sich  dabei  lediglich  um  die  Kunst  der  Karawanen- 
straße handelt,  nicht  um  die  Kunst  der  türkischen  Stämme, 
die  im  Tarimbecken,  dem  Tienschan  und  Altai  ihre  Sitze 
hatten.  Die  Mongolen  kamen  näher  aus  dem  Osten.  Da- 
nach sollte  man  eigentlich  erwarten,  daß  die  Mongolen  in 
China  ein  Wiederaufleben  der  ursprünglichen  nordischen, 
das  heißt  bildlosen  Art  der  altchinesischen  Kunst  von  ähn- 
licher Form,  wie  sie  die  Germanen  und  Slawen  nach  den 
südlichen  Halbinseln  Europas  brachten,  hervorriefen.  Man 
denkt  in  China  etwa  an  eine  Gruppe  wie  die  großen 
Bronzetrommeln  des  Südens  (Asienwerk,  S.  587),  und  daß 
schon  für  die  Tschouzeit  (1122 — 249  vor)  die  Möglichkeit 
eines  nordischen  Rückschlages  durch  die  Mitwirkung  der 
Türken  besteht.  Die  Mongolen  mußten  in  der  Kunst  des 
eroberten  Landes  auf  Züge  stoßen,  die  ihnen  vertraut 
waren,  hatte  die  chinesische  Kunst  doch  von  altersher  schon 
hochasiatische  Werte  der  bildenden  Kunst  in  sich  aufge- 
nommen. 
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Die  allgemeine  Meinung,  wie  sie  Krause  vertritt,  ist 
jedenfalls  die,  daß  die  Mongolen  als  Macht  herrschend  an 
die  Spitze  des  chinesischen  Staates  traten,  indem  sie  zu- 
gleich für  sich  das  überlegene  Kulturgut  des  passiven 
China  annahmen.  Wo  blieb  dann  ihre  angestammte  Zelt- 
kunst und  der  entsprechende  Zierat?  Hackmack,  „Der 
chinesische  Teppich",  hat  solche  Wege  Mittelasiens  nach 
dem  Osten  zu  verfolgen  gehabt;  der  Palast  von  Peking 
(das  Winterlager)  wird  von  Marco  Polo  beschrieben 
(Diez,  Kunst  d.  islam.  Völker,  S.  29  und  32).  Das  Ent- 
scheidende bleibt  doch,  daß  die  Mongolen  wohl  schon  als 
Moslim  kamen  und  Moslim  blieben,  den  Islam  auch  be- 
reits in  China  vorfanden  und  seine  Anhänger  trotz  des 
Edikts  von  845  in  Ansehen  standen  wegen  ihrer  kriege- 
rischen Tüchtigkeit.  Die  Behauptung  Krauses,  I,  S.  371 
scheint  dem  Kunstforscher  angesichts  dessen,  was  Marco 
Polo  über  die  „Götzenanbeter",  die  Buddhisten,  berichtet, 
verfehlt.  Die  Mongolen  sind  zwar  duldsam  gegen  andere 
Religionen  gewesen,  haben  sogar  wiederholt  einen  Aus- 
gleich angestrebt,  sind  aber  in  China  nicht  Buddhisten 
geworden.  Der  Islam,  in  der  Wüste  entstanden,  berührte 
bei  diesem  Wüstenvolke  tiefere  Wurzeln,  als  daß  es  als 
Stamm  bald  zur  einen,  bald  zur  anderen  Religion  über- 
getreten wäre.  Wenn  Schwankungen,  sei  es  durch  die 
einem  fremden  Glauben  angehörenden  Frauen,  sei  es  aus 
politischen  Gründen,  eintraten,  so  war  das  Sache  des 
Machtwillens,  das  mongolische  Volkstum  blieb  der  Reli- 
gion der  Wanderhirten  treu.  Die  mongolischen  Fürsten 
umgaben  sich  freilich  mit  Andersgläubigen.  Dschingis 
Khan  war  noch  echter  Mongole,  glaubte  an  Gott,  wandte 
sich  aber  keiner  der  Weltreligionen  zu.  Seine  Nachfolger 
umgaben  sich  in  China  mit  Buddhisten  und  Nestorianern 
als  Ratgebern,  vertraten  aber  den  Grundsatz,  daß  keine 
Religion  ein  ausschließliches  Recht  habe.  Im  übrigen  soll 
der  Islam  nach  Giles,  Religions  of  ancient  China,  p.  66, 
schon  628  durch  einen  Onkel  des  Propheten,  der  Ge- 
schenke an  den  Tangkaiser  brachte,  nach  China  gelangt 
sein. 

Wenn  man  mit  der  Herkunft  der  Mongolen  aus  Hoch- 
asien über  China  und  Persien  nach  Indien  rechnet,  muß 
eigentlich  auffallen,  wie  wenig  chinesische  Züge  die 
Mogulmalerei  schließlich  erkennen  läßt.  Es  ist,  ich  wieder- 
hole, eine  der  auffallendsten,  aber  trotzdem  eine  bisher 
kaum  genügend  beachtete  Tatsache,  daß  die  Mongolen, 
nachdem  sie  in  China  in  das  Erbe  der  Sungzeit  eingetreten 
waren,  dann  in  Samarqand  glatt  das  Persische  über- 
nahmen. Eigentlich  hätten  sie,  ähnlich  wie  der  Islam  per- 
sische Kultur  überallhin  verbreitete,  bei  der  einmal  an- 
genommenen chinesischen  Art  bleiben  müssen.  Zwischen 
der  Eroberung  Chinas  982  durch  die  Tanguten,  dann 
durch  Dschingis  Khan  seit  1226  und  der  Eroberung  des 
südlichen  Teiles  1279  durch  Kublai  Khan,  dann  bis  zur 
Begründung  Samarqands  waren  mehr  als  drei  Jahrhun- 
derte vergangen,  eine  Zeit,  die  genügt  hätte,  um  die  Mon- 


golen geistig  vollständig  im  Chinesischen  aufgehen  zu 
lassen.  Wenn  trotzdem  schon  auf  dem  Boden  Turkistans, 
nicht  erst  auf  dem  des  eigentlichen  Iran  und  Persiens  ein 
Umschwung  eintrat,  das  Persische  allmählich  China  ver- 
drängte und  die  Mongolen  in  der  Kunst  derart  Perser 
wurden,  daß  man  die  Timuridenzeit  für  eine  Blüte  des 
Persischen  ansehen  kann,  dann  liegt  das  am  Islam,  den 
die  Eroberer  frühzeitig  angenommen  haben  müssen,  und 
dann,  wenigstens  in  der  bildenden  Kunst,  an  einer  Tat- 
sache, die  aufs  engste  mit  den  Voraussetzungen  des  ost- 
asiatischen und  westasiatischen  Bodens  zusammenhängt: 
China  baute  ebenso  ausschließlich  in  Holz,  wie  West- 
asien in  Rohziegeln.  Wir  müssen  also,  vom  Osten  kom- 
mend, mit  ähnlichen  Kräften  rechnen,  wie  wenn  wir  vom 
Westen  aus  an  das  eigentliche  Asien  herantreten  und 
glauben,  den  Steinbau  als  Maßstab  der  Beurteilung 
asiatischer  Kunst  nehmen  zu  dürfen;  in  beiden  Fällen, 
dem  Stein-  wie  dem  Holzbau  gegenüber,  hat  die  west- 
asiatische Mitte  sich  maßgebend  durchzusetzen  gewußt. 

Wenn  also  die  Kunst  der  Mongolen  auf  chinesischen 
Boden  vorgeführt  werden  sollte,  dann  müßten  wir  eben 
mit  den  Rohstoffen  rechnen,  die  ihnen  dort  zur  Verfügung 
standen,  also  im  Bauen  in  erster  Linie  mit  dem  Holze.  Das 
haben  sie  in  Westasien  wieder  aufgeben  müssen.  Inwie- 
weit eine  ähnliche  Wandlung  auch  für  die  Ausstattung 
der  Bauten,  beziehungsweise  für  die  Kleinkunst  eintrat, 
wird  zu  untersuchen  sein.  O.  Kümmel  sagt  über  die  Kunst 
der  Yüanzeit  in  China  im  Handbuch  der  Kunstwissen- 
schaft: „Besonders  die  bildenden  Künste  hat  der  starke 
Zustrom  fremder  Künstler  und  Kunstwerke  viel  weniger 
berührt,  als  zu  erwarten  wäre.  Die  Malerei  bleibt  in  dem 
größten  Meister  der  Yüan,  dem  unendlich  oft  kopierten 
Tschao  Meng-fu  (1254—1322),  einem  Verwandten  der 
Sung,  der  ihren  Vernichtern  in  Treue  diente  (Petrucci, 
Revue  de  l'Art  ancien  et  moderne,  XXXIV,  1913,  171  ff.), 
durchaus  den  Überlieferungen  der  Sungakademie  ge- 
horsam, wenn  sich  auch  in  den  häufigen  zentralasiatischen 
Motiven  die  neue  Welt  kräftig  andeutet."  Eine  ausführ- 
lichere Besprechung  dieses  Meisters  bringt  Grousset, 
„Histoire  de  l'Extreme  Orient",  II,  S.  490  f.;  ich  danke  es 
Grousset,  wenn  ich  hier  einige  Abbildungen  bringen  kann 
von  jener  Gruppe  der  Werke  des  Tschao  Meng-fu,  die  dem 
Leben  der  Mongolen  und  der  Pflege  des  Pferdes  im  beson- 
deren gewidmet  sind. 

Das  Musee  Guimet  besitzt  zwei  solche  Landschaften, 
die  gern  dem  Meister  zugeschrieben  werden,  leider  sind 
sie  sehr  verblichen.  In  dem  einen  (Taf.  90,  Abb.  240) 
sieht  man  Pferde  an  der  Tränke:  links  der  Fluß  in  der 
Diagonale,  rechts  die  Landschaft  mit  einem  blühenden 
Baum  im  Vordergrunde.  Darunter  ein  Mongole,  der  dein 
Pferde  den  Zügel  läßt,  damit  es  vom  Ufer  aus  trinken 
kann,  dann  zwei  Pferde,  das  eine  mit  dem  Reiter,  bis  zu 
den  Knien  im  Wasser  stehend,  und  oben  in  der  Ecke  ein 
Falbe,  der  sich  vom  Zügel,  den  ein  Mongole  gespannt  hält, 
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losreißen  will.  Die  gleiche  idyllische  Ruhe  liegt  auch  über 
dem  zweiten  Stück  (Abb.  241).  In  der  Mitte  ein  Schim- 
mel, ruhig  dastehend,  nach  links,  wo  ein  Mongole,  über 
einen  krummen  Baumstamm  gelehnt,  ruhig  zusieht.  An- 
dere Pferde  rechts  miteinander  spielend,  vorn  Landschaft 
und  rechts  unten  in  der  Ecke  eine  Gruppe.  Abb.  242 
zeigt  ein  Blatt  der  Sammlung  Henri  Riviere  (Taf.  91),  das 
man  auch  bei  Grousset,  a.  a.  O.,  pl.  XXVII/VIII  findet. 
Eine  hügelige  Landschaft  in  die  Höhe  aufgebaut,  mit 
einem  entlaubten  Walde  links  und  einem  Striche  Vögel 
rechts  oben  in  der  Ecke;  dann  rechts  ein  enteilender  Hirsch, 
darunter  ein  Mann,  der  offenbar  von  seinem  Pferde  ab- 
geworfen wurde,  das  von  einem  zweiten  Reiter  im  ge- 
streckten Galopp  nach  links  verfolgt  wird.  Vorn  eine 
Gruppe  von  Rastenden,  von  vier  Pferden  umstellt,  dazu 
(Abb.  243)  ein  letzter  Reiter  links,  der  nach  der  Haupt- 
gruppe zurückblickt  und,  indem  er  auf  den  Zügel  tritt, 
den  Sattelgurt  seines  wiehernden  (?)  Pferdes  anzieht.  Vor 
ihm  eine  erbeutete  Gazelle.  Man  beachte  das  Lachen  in 
dem  rassigen  Kopf  und  die  klare  Anordnung  der  Gruppe, 
samt  der  Durchbildung  des  stämmigen  Pferdekörpers  in 
Licht  und  Schatten.  Über  die  sonstigen  Werke  Chao 
Meng-fus  lese  man  Grousset  nach.  Über  Li  T'ang  und  seine 
Einwirkung  auf  die  Rinderlandschaften  der  Yüanmaler  vgl. 
March,  Bull,  of  the  Detroit  Institute  XIII,  1932,  S.  69  1. 
Daß  die  Mongolen  nicht  mit  leeren  Händen  nach  China 
kamen,  geht  schon  daraus  hervor,  daß  sie  die  weiße  Farbe 
des  Porzellans  nach  China  brachten,  wie  Zimmermann  an- 
nimmt, freilich  wohl  als  Mittler  von  Persien  her. 

Kümmel  spricht  weiter  vom  ausschlaggebenden  Siege  der 
südlichen  Richtung  der  Sungmalerei  in  der  Yüanzeit  und 
geht  schließlich  auf  die  religiöse  Malerei  ein.  „Die  reli- 
giöse Malerei  der  Yüan  treibt  mit  dem  Vordringen  des 
amtlich  geförderten  Lamaismus  ganz  in  das  Fahrwasser 
der  tibetischen  oder,  da  diese  ein  Kind  der  nordindischen 
Kunst  ist,  der  indischen  Malerei.  Im  Anfange  be- 
wahrt sie  sich  mit  der  chinesischen  Pinselmeisterschaft 
noch  etwas  von  chinesischer  Würde  und  Feierlichkeit,  geht 
aber  bald  in  einer  ganz  handwerklichen  und  höchst  wider- 
wärtigen Ikonenmalerei  auf .  .  .  Eine  der  imposantesten 
Gruppen,  die  sieben  Buddhas  des  archäologischen  Museums 
der  Landesuniversität  Peking,  ist  in  den  Anfang  des 
14.  Jahrhunderts  datiert...  Zur  Geschichtschreibung  der 
Malerei  trägt  unter  den  Yüan  nur  Hsia  Wen-yen  mit 
seinem  vielbenutzten  und  später  mehrfach  ergänzten  T'u- 
hui  Pao-chien  von  1365  bei . . .  Des  Malers  Huang  Ta-ch'ih 
kleines  Werk  über  Landschaftsmalerei  Hsieh-shan-shui- 
chüe  hat  als  Glaubensbekenntnis  der  „südlichen"  Schule 
Bedeutung.  Die  in  der  chinesischen  Kultur  weit  weniger 
fest  verwurzelte  Plastik  geht  unter  Führung  des  von  zahl- 
reichen tibetischen  und  mongolischen  Schülern  sekundier- 
ten Nepalesischen  Herrgottmacheiis  Aniko  (geb.  1244)  und 
des  aus  Chihli  stammenden  Chinesen  Liu  Yüan  (zwischen 
1270  und  1318)  noch  rascher  den  Weg  in  die  tibetischen 


Abgründe  —  zu  großem  Wohlgefallen  des  Hofes,  der  aus 
Gründen  der  Staatsräson  dem  Lamaismus  wohlgeneigt 
war  .  . .  Liu  Yün  gebührt  wenigstens  das  Verdienst,  die  nie- 
mals ganz  in  Vergessenheit  geratene  Technik  der  Lack- 
bildnerei  wieder  belebt  zu  haben  (s.  Pelliot,  Journal  asia- 
tique,  CCII,  193  ff.).  Die  imponierendsten  Denkmäler  die- 
ser frühen  Skulptur  tibetanischen  Stils  sind  Reliefs  am 
Fei-lai-feng  bei  Hang-chou,  die  zum  Teil  1282  und  1292 
datiert  sind  (Sekino,  Shina  Bukkhyo  Shiseki,  V,  S.  86 — 89, 
92 — 95)  und  die  1345  zu  datierenden  Lokapala-Reliefs  von 
dem  berühmten  Tore  des  Nan-k'ou-Passes  in  Chihli 
(Abb.  60,  Siren,  Sculpture,  Tafel  619,  Boerschmann, 
Chinesische  Architektur,  T.  210—219,  Sekino,  V,  T.  127 
bis  134).  Außer  diesem  zum  mindesten  halb  weltlichen  Bau 
sind  aus  der  sehr  baulustigen  Yüanzeit  nur  einige  Pagoden 
überliefert.  Die  Weiße  Pagode  des  Miao-ying-ssu  in  Peking 
von  1279  ist  eines  der  ältesten  und  vielleicht  das  impo- 
santeste Beispiel  einer  neuen  indischen  Form,  die  mit 
dem  Lamaismus  nach  China  wanderte,  der  Flaschenpagode 
(Sekino,  V,  T.  135,  Boerschmann,  II,  T.  333)."  Dann  spricht 
Kümmel  noch  von  Keramik,  Teppichen,  Seidenweberei 
und  Lackschnitt.  Für  die  Seidenweberei  führt  er  als  Quelle 
Falke,  Kunstgeschichte  der  Seidenweberei,  II,  50  lt.,  und 
derselbe,  Chinesische  Seidenstoffe  des  14.  Jahrhunderts,  im 
Jahrbuch  der  Preuß.  Kunstsamml.  1912,  H.  2  3  an. 

Das  ist  das  wenige,  was  wir  vorläufig  über  die  chine- 
sische Kunst  in  mongolischer  Zeit  wissen.  Wie  weit  die 
Mongolen  selbst  neben  den  Tibetanern  in  die  Kunst  ein- 
gegriffen haben,  ist  vorläufig  nicht  auszumachen.  Jedenfalls 
aber  bringen  sie  von  China  das  Papier  und,  wie  es  scheint, 
die  Neigung  zum  Bildnis  mit.  Auch  scheint  mir  die 
sogenannte  Baghdader  Schule,  von  der  gleich  zu  reden 
sein  wird,  ohne  die  chinesischen  Voraussetzungen  nicht 
möglich.  Chinesischen  Geist  haben  die  Mongolen  mit  der 
neuerlichen  Anregung  zur  geschwungenen  Linie  nicht  an- 
genommen, es  wäre  sonst  unmöglich,  daß  ihnen  ihre  alte 
Freude  am  gradlinigen  geometrischen  Muster  in  der  Aus- 
stattung von  Tracht  und  Bauten  später  in  Vorderasien  und 
selbst  noch  in  Indien  (S.  97)  geblieben  wäre. 

b.  Die  Mongolen  in  Vorderasien  (1227  bis 
1349).  Es  besteht  ein  Unterschied  zwischen  der  Malerei 
dieser  ersten  mongolischen  Eroberer  Vorderasiens  und 
derjenigen  der  späteren  Timuriden  insofern,  als  die  erstere 
im  Westen  mongolisch-chinesisch,  die  letztere  im  Osten 
mongolisch-persisch  ist,  also  das  gerade  Gegenteil  von 
dem,  was  man  nach  örtlichen  Gesichtspunkten  erwarten 
sollte. 

Die  größte  Verlegenheit  in  dem  Arbeitsstoffe,  der  für 
den  Forscher  erhalten  bereit  liegt,  bot  bisher  die  soge- 
nannte Baghdader  oder  mesopotamische  Schule  der  Hand- 
schriftenmalerei, weil  sie  mit  dem,  was  wir  als  „persisch" 
vorstellen,  so  auffallend  wenig  zu  tun  hat.  Arnold  be- 
mühte sich  S.  71  f.  redlich,  diese  der  älteren  christlichen 
angeblich    näher    als    der    späteren    islamisch-persischen 
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Kunst  stehende  Art  zu  erklären.  Dabei  handelt  es  sich  um 
Handschriften  des  13.  und  14.  Jahrhunderts,  also  aus  einer 
Zeit,  in  der  die  Mongolen,  nachdem  sie  1219  Chiwa  und 
1220  Nischapur  genommen  hatten,  1221  —  1224  Persien 
durch  Tului,  den  jüngsten  Sohn  des  Dschingis  Khan,  er- 
oberten. Er  nahm  Merw,  zog  durch  Khurasan  und  Mazen- 
deran  nach  Hamadan  und  ging  dann  nach  Südrußland. 
Der  Dschingis  Khan  selbst  überschritt  1221  von  Badaschan 
aus  den  Hindukusch,  besiegte,  nachdem  er  Kabul,  Ghasna 
und  Herat  genommen  hatte,  die  Hwaresmier  am  Indus 
und  verwüstet  das  Pendschab  und  Lahore.  Doch  hielten 
ihn  Unruhen  in  der  Mongolei  von  der  Eroberung  Indiens 
ab  (Krause,  I,  S.  173).  Erst  Hulagu  (1232—1265)  befestigte 
als  Ilkhan  die  Herrschaft  in  Vorderasien  mit  Tebriz  als 
Hauptstadt.  Man  muß  also  wohl  schon  die  erste  Hälfte 
des  13.  Jahrhunderts  als  Übergangszeit  zu  einer  von  den 
Mongolen  aus  dem  Osten  mitgebrachten  Kunst  ansehen 
und  möchte  in  den  erhaltenen  Spuren  eher  östlich-türkisch- 
chinesische als  westlich-christliche  Einschläge  erwarten. 
Trotzdem  ist  man  nur  schwer  davon  abzubringen,  China 
erst  mit  den  Mongolen  auf  den  Westen  wirken  zu  lassen; 
daher  könne,  wenn  im  Baghdader  Stil,  der  schon  vor  dem 
Mongolensturm  auftaucht,  niemals  China  am  Werke  sein. 

Wenn  man  liest,  was  Arnold,  „Denkmäler  islamischer 
Buchkunst",  mit  vielen  anderen  über  die  Zerstörungswut 
und  Mordlust  der  Mongolen  bis  zur  Eroberung  Baghdads 
im  Jahre  1258  zusammenstellt,  dann  wundert  man  sich, 
daß  diese  Barbaren  —  oder  soll  man  sie  besser  gleich 
Wilde  nennen?  —  doch  damals  schon  eine  Menschengruppe 
schonten,  die  Kunsthandwerker,  ferner,  daß  ihr  Heer  von 
Bücherliebhabern  begleitet  wurde.  Man  müßte  also  doch 
auch  die  Berichte  von  der  Gegenseite  zu  Worte  kommen 
lassen  und  es  zum  Beispiel  nicht  von  vornherein  für  wahr- 
scheinlich halten,  daß  die  Sieger  keine  irgendwie  in  Be- 
tracht kommende  Schätzung  für  Werke  der  Malkunst  ge- 
habt hätten,  vielmehr  lediglich  die  Schuld  dafür  trügen, 
daß  wir  von  den  Malwerken  der  den  Mongolenstürmen 
vorausgehenden  Zeit  ganz  unverläßliche  Kenntnis  besitzen. 
So  vernichtend  wie  wir  Christen  mit  Germanen  und  In- 
dianern scheinen  die  Mongolen  doch  nicht  umgegangen 
zu  sein.  Wenn  man  schon  nichts  anderes  zugesteht,  so  wer- 
den die  Mongolen  wohl  das  Erbe  der  Türkvölker  angetre- 
ten und  jene  Beziehungen  von  Chinas  Kunst  weiter  fort- 
gesetzt haben,  von  denen  ich  schon  Altai-Iran,  S.  297  f.  zu 
berichten  hatte.  Im  übrigen  wissen  wir  ja  allmählich,  was 
von  solchen  Tataren-,  beziehungsweise  Barbarennachrich- 
ten zu  halten  ist. 

Worauf  es  mir  ankommt,  ist,  daß  man  aufhört,  die  dar- 
stellende Malerei  des  Islam,  soweit  sie  in  erhaltenen  Denk- 
mälern des  13.  und  14.  Jahrhunderts  vorliegt,  schon  als 
persisch  zu  bezeichnen.  Sie  ist  es  vornherein  nicht,  weil  ihr 
das  fehlt,  was  zum  innersten  Wesen  des  Iranischen  gehört: 
die  Landschaft  und  der  vorwiegend  sinnbildliche  Zug. 
Selbst  das  Persische,  das  heißt  das  Iranische  in  seiner  höfi- 


schen Aufmachung  kann  (ebensowenig  wie  das  Griechische) 
jemals  sein  ursprüngliches  Wesen  ganz  verleugnen.  Wo 
das  nicht  da  ist  (wie  in  jeder  Maditkunst  vom  Hellenis- 
mus an),  da  gibt  es  weder  Hellas  noch  Iran,  es  sei  denn 
als  wesenlosen  Diener,  den  die  Macht  hochmütig  zur  Schau 
stellt.  Was  den  Griechen  die  menschliche  Gestalt,  war  den 
Iraniern  die  Landschaft. 

Und  nun  sehe  man  sich  die  „persische"  Kunst  der  so- 
genannten Baghdader  oder  mesopotamischen  Schule  an. 
Insbesondere  der  Pariser  Hariri  von  1237  hat  Anlaß  ge- 
geben, diesen  „arabischen"  oder  „primitiven"  Stil  der 
islamischen  Miniaturenmalerei  zu  besprechen  (Brown, 
S.  36).  Da  sind  zunächst  einmal  Hände  am  Werk,  die  gar 
nicht  gewöhnt  sind,  die  menschliche  Gestalt  zu  bilden, 
etwa  wie  in  Europa  die  Iren  oder  Germanen  der  Völker- 
wanderungszeit.  Sie  machen  jeden  Körper  zum  Zierat,  in- 
dem sie  zugleich  die  Umrisse  in  auffallendem  Linien- 
schwung halten.  Diese  Maler  müssen  also  Nord-  oder 
Wandervölkern  angehören,  die  sich  mit  der  Kunst  der  vor- 
gelagerten Gebiete  auseinandersetzen.  Daß  sie  die  mensch- 
liche Gestalt  nicht  erst  in  der  Berührung  mit  dem  Mittel- 
meerkreis angenommen,  sondern  schon  mitgebracht  haben, 
beweist  der  starke  chinesische  Einschlag  in  der  Bildung  der 
Gesichtszüge.  Es  sind  also  nicht  Perser,  sondern  vielleicht 
Türken,  mit  denen  wir  es  vor  den  Mongolen  zu  tun  haben. 

Wie  aber  sollen  Türken  zur  Darstellung  in  Handschrif- 
ten gekommen  sein?  Sie,  die  wie  die  Araber  die  Darstel- 
lung verpönten?  Eine  Erklärung  gibt  das  Werk  des  Jazari 
über  Automaten,  das  aus  der  Sophienkirche  in  Stambul 
stammt  und  von  einem  Händler  zerschnitten  und  in  ein- 
zelnen Blättern  an  alle  Welt  verkauft  worden  ist. 
Coomaraswamy  hat  sich  bemüht,  das  Werk  wieder  zu- 
sammenzustellen („The  treatise  of  al-Jazari  on  automata", 
1924,  und  Museum  of  fine  arts  bulletin  Boston,  XXI,  1923, 
S.  49  f.).  Der  Ortokidenhof  von  Amida  (Diarbekr),  das 
ich  in  einem  eigenen  Werke  behandelt  habe,  steht  hinter 
dieser  Schöpfung,  und  die  Handschrift  ist  wahrscheinlich 
für  Sultan  Mahmud  1206  fertiggestellt,  samt  den  Minia- 
turen. Ich  gebe  daraus  nur  ein  einziges  Blatt  (Taf.  92, 
Abb.  244),  weil  ich  es  später  zum  Vergleiche  mit  den  euro- 
päischen Stundenbüchern  brauche.  Es  baut  sich  in  der  Art 
der  Kanonesbogen  als  eine  Torwand  auf.  die  gekrönt 
wird  durch  den  Halbkreis  mit  den  Zodiakalzeichen  um 
Sonne  und  Mond;  dann  folgt  die  Uhr  und  unten  erscheinen 
fünf  Menschengestalten,  die  durch  Trommelwirbel,  Trom- 
petenstöße und  Tschinellenklang  die  Stunden  ausrufen. 
Daß  es  sich  um  asiatische  Kunst  handelt,  bestätigen  auch 
die  anderen,  wahrscheinlich  ebenso  auf  Bestellung  von 
Fürsten  entstandenen  Handschriften  der  Baghdader  Schule, 
die  beiden  medizinischen,  wie  der  Galen  in  Wien,  aus  dem 
Griechischen  übersetzt,  und  der  Pariser  Hariri.  Die  Mittel- 
meereinschläge  beziehen  sich  auf  Einzelheiten.  Vgl.  dazu 
die  Tafeln  von  Blochet  „Musulman  painting",  auch  für 
das  Folgende. 


199 


Die  Mongolen  bringen  keine  andere  Kunst  nach  dem 
Westen  mit  als  vor  ihnen  die  Türken.  Wir  haben  für  die 
Frühzeit  eine  Handschrift,  die  als  Stützpunkt  für  die  Be- 
stimmung der  Wesenszüge  der  frühmongolischen  Kunst 
im  Westen  gelten  kann,  die  Pariser  Handschrift  der 
Nationalbibliothek,  Suppl.  pers.  1113,  jene  oben  erwähnte 
Geschichte  der  Mongolen  aus  dem  Anfange  des  14.  Jahr- 
hunderts, die  Blochet  (Rev.  arch.  1925,  S.  130  f.)  beschrie- 
ben hat.  Mit  ihren  zahlreichen  Miniaturen  bietet  sie  einen 
Arbeitsstoff,  der  in  dieser  Zeit  einzig  dasteht.  Von  Raschid 
ed-Din  (t  1318)  unter  der  Regierung  der  Sultane  Mahmud 
Ghazan  und  Oldjaitu  vielleicht  nach  einer  älteren  Vor- 
lage geschaffen,  scheint  sie  mir  in  den  menschlichen  Ge- 
stalten eher  das  Gegenteil  dessen,  was  Blochet  darin  sah, 
kein  Beleg  für  die  iranische  Kunst  unter  diesen  Mongolen- 
fürsten, sondern  eher  ein  Zeuge  ihrer  eigenen  und  der 
chinesischen  Art.  Gleich  die  Abbildung,  die  er  selbst  dar- 
ausbringt (T.  88,  A.  237),  ist  persisch  höchstens  in  der  Land- 
schaft. Aber  der  im  Freien  thronende  Fürst  und  die  form- 
lich auf  den  Tisch  vor  ihm  vorstoßende  Gruppe  sind  in 
jeder  Einzelheit  so  stark  mongolisch-chinesisch,  daß  ich 
das  Persische  darin  nicht  finden  kann.  Martin  hat  aus  die- 
ser wertvollen  Handschrift  sechs  Bilder  (pl.  42 — 44)  ge- 
bracht. Die  Mongolen  sind  in  diesen  Miniaturen  mehr 
sie  selbst  als  jemals  später.  Der  Verfasser,  Raschid  ed- 
Din,  war  Hofarzt  und  schrieb  sein  Werk  freilich  persisch 
1307,  stammte  er  doch  selbst  aus  Hamadan,  war  also  Per- 
ser. Aber  abgesehen  davon,  daß  sein  Werk  eine  der  wich- 
tigsten Quellen  zur  Mongolengeschichte  bildet  (Krause,  I, 
S.  365),  können  die  Miniaturen  sehr  wohl  von  einem  Mon- 
golen oder  Chinesen  herrühren,  kaum  von  einem  Perser. 
Wie  Radschid  ed-Din  bei  Sakisian  (Jahrbuch  der  asiatischen 
Kunst,  II,  S.  138)  unter  Bezugnahme  auf  Blochet  zum  In- 
haber einer  Kopierwerkstätte  in  Tebriz  geworden  ist,  mag 
man  bei  Blochet  nachlesen. 

Die  Bilder  erzählen  frisch  darauf  los,  zumeist  im  An- 
schluß an  das  Zeltleben  und  die  Wüste1).  Ich  gebe  nach 
Martin  einige  Beispiele.  Taf.  93,  Abb.  245,  nach  fol.  126  v 
zeigt  Uegetei  mit  seiner  Frau,  wie  er  auf  dem 
Drachenthrone  im  Freien  Gesandte  empfängt.  Diese  knien 
zwischen  blühenden  Bäumen,  Federhüte  im  Nacken.  Das 
Gefolge  umzieht  diese  Mittelgruppe,  alle  sehr  bunt  in  den 
Gewändern,  rot,  blau,  gelb  und  grün,  nur  der  König  mit 
Purpurobergewand  zwischen  den  weißen  Drachen.  Die 
Blüten  weiß  und  violett.  Abb.  246,  nach  fol.  245  v,  zeigt 
eine  der  häufig  dargestellten  Trauerfeiern  mit  einem  von 
einem  Rappen  gezogenen  Zeltwagen,  dessen  Spitze  von 
einem  Vogel  gekrönt  ist.  Von  vorn  rechts  her  reiten  sechs 
Männer  mit  Turbanen  um  einen  siebenten  in  ihrer  Mitte 
mit  eigentümlichem  Hut,  hinten  links  andere  mit  einge- 
bundenen Fahnen  und  einem  Roßschweif.  Frauen  mit  halb- 

')  Man  findet  bei  Blochet  „Musulman  painting",  pl.  LIX— LXV 
einige  der  kleineren  Bilder  der  Handschrift  wiedergegeben,  darunter 
gerade  auch  solche,  die  Zeltdarstellungen  enthalten. 


verhüllten  Gesichtern  folgen  dem  Wagen,  vorn  Klage- 
weiber und  Zuschauer.  Besonders  hervorzuheben  wären 
in  der  Handschrift  der  große  Empfang  fol.  227  v  und 
228  r  auf  gelbem  Grund,  und  fol.  256  v  und  257  r  eine 
Moschee  mit  zwei  Muezzins,  einer  Kuppel  in  der  Mitte 
und  Minarets.  Für  diese  halb  persische  Art  vergleiche  man 
besonders  die  von  Martin,  pl.  42  abgebildete  Darstellung 
auf  fol.  180  v  und  181  r,  die  Belagerung  von  Baghdad 
wiedergebend.  Im  übrigen  ist  der  Eindruck,  wie  gesagt,  vor- 
wiegend mongolisch  mit  chinesischen  Einschlägen.  Soweit 
die  Pariser  Handschrift  zur  Mongolengeschichte. 

Persisch  ist  an  solchen  von  Fürsten  bestellten  Hand- 
schriften der  Gegenstand  nur  dann,  wenn  die  Makamen 
des  Hariri,  das  Schahnameh  des  Firdusi,  das  Alexander- 
buch usw.  vorgeführt  werden.  Die  Landschaft  ist  noch 
rein  andeutend,  nicht  darstellend:  Pflanzenzweige,  die  sich 
auch  in  koptischen  Handschriften  von  der  gleichen  Quelle 
abhängig  zeigen,  oder  eine  Hvarenahlandschaft,  wie  sie 
Coomaraswamy  im  Bostoner  Bulletin,  S.  50  bringt:  eine 
Kuh  in  der  durch  einzelne  Pflanzen  angedeuteten  Wiese, 
darüber  das  Himmelssegment  mit  einer  nimbierten  Büste. 

Hulagu  Khan,  der  Überwinder  Baghdads  1258,  brachte 
Künstler  aus  Peking  nach  seiner  Hauptstadt  Maragha  in 
Aserbeidschan,  um  seinen  dortigen  Palast  zu  bauen,  also 
wird  es  sich  wohl  um  Holzbau  gehandelt  haben.  Alles  was 
Bauen,  in  Stein  vor  allem  und  Darstellen  im  Wege  der 
Menschengestalt  war,  mußten  sich  die  Mongolen  natur- 
gemäß von  auswärts  holen.  Die  Ilkhane,  von  denen  sich 
Harbanda  (Oeljeitu  304 — 317),  der  vom  sunnitischen  zum 
schiitischen  Bekenntnis  übertrat,  eine  neue  Residenz  in 
Sultaniyeh,  westlich  von  Quazwin  erbaute,  herrschten  bis 
1335,  erst  1383—1387  unterwarf  dann  Timur  Vorder- 
asien seiner  von  Samarqand  her  ausgeübten  Macht. 

c.  Die  Mongolen  in  Westasien  (Timuriden, 
1369 — 1494).  Samarqand  und  Buchara,  die  beiden  Haupt- 
orte mongolischer  Macht  auf  dem  Boden  Transoxaniens, 
bezw.  von  Hwarezm,  wurden  schon  1220  durch  Dschingis 
Khan  erobert,  bevor  dieser  nach  Balkh,  dem  alten 
Baktra,  weiterzog.  Aber  erst  Timur  hat  dort  seinen  Sitz 
aufgeschlagen  und  in  Samarqand  wenigstens  gutgemacht, 
was  sein  Vorgänger  zerstört  hatte.  Beide  Orte  sind  durch 
ihre  Baudenkmale  aus  der  Zeit  der  mongolischen  Herr- 
scher berühmt,  und  es  überrascht  nicht,  wenn  auch  für  die 
Handschriften-,  beziehungsweise  die  Miniaturenmalerei 
eine  Schule  angenommen  werden  muß,  die  zum  guten  Teil 
die  eigentliche  Voraussetzung  für  die  Blüte  dieser  Kunst- 
art auf  dem  Boden  Indiens  in  der  Zeit  der  Großmoguln 
geworden  ist.  Es  wird  sich  nur  darum  handeln,  festzu- 
stellen, v/es  Geistes  Kind  diese  Schule  gewesen  ist:  mon- 
golisch, chinesisch  oder  persisch. 

Wie  die  Forschung  über  die  Mongolenkunst  in  China 
an  den  Namen  des  Kublai  Khan,  so  ist  diejenige  über  die 
Mongolenkunst  in  Persien  an  den  Namen  des  Timur 
(1369—1404)   geknüpft.   1336  zu  Kesch  in  Westturkistan 
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geboren,  hat  er  das  Werk  des  Dschingis  Khan  nochmals 
durchgeführt,  die  Denkmäler  von  Samarqand  sind  zum 
Teil  Erinnerungen  an  seine  Siege  in  ganz  Asien  und  Ruß- 
land. Bei  ihm  kann  kein  Zweifel  mehr  darüber  bestehen, 
daß  er  im  Namen  des  Islam  handelte,  seine  Bauten  ge- 
hören rein  der  islamischen  Kunst  an.  Meister  von  Schiras 
sind  seine  Helfer.  Das  Chinesische  tritt  ganz  zurück.  Schon 
sein  Geburtsort  und  noch  mehr,  was  er  in  Samarqand  ge- 
schaffen hat,  liegt  in  jenem  Nordosten  des  Landes,  der 
mehr  als  der  Süden  und  Westen  des  Reiches  der  Stütz- 
punkt der  altiranischen  Überlieferungen  geblieben  war. 
Für  uns  ist  von  Bedeutung,  daß  er  auch  1398  bis  Delhi 
vordrang  und  zur  Siegesfeier  die  große  Moschee  in  Samar- 
qand erbaute1).  In  der  Miniaturenmalerei  findet  sich  öfter 
die  Darstellung  des  türkischen  Sultans  Bayezid,  den  er 
1402  in  der  Schlacht  von  Angora  gefangennahm  und  bis 
zu  dessen  Tode  1403  mit  sich  führte.  T.  92,  A.  247  gibt 
ein  Beispiel  aus  dem  Indian  Museum  in  Kalkutta.  Sein 
Sohn  Schah  Ruh  (1405 — 1447)  verlegte  seinen  Sitz  nach 
Herat. 

Es  müßte  hier  eine  Würdigung  der  berühmten  Bauten 
Timurs  erfolgen  und  der  Nachweis  ihres  ausgesprochen 
persischen  Wesens.  Dazu  ist  leider  kein  Platz.  Wir  können 
nur  unmittelbar  zur  Miniaturenmalerei  sagen,  daß  sie  den 
gleichen  Geist  wie  die  im  buntesten  Fliesenschmuck  pran- 
genden Bauten  zeigt  und  um  so  überraschender  persisch  ist, 
als  uns  ihre  Vorgänger,  wie  gesagt,  leider  fehlen.  Die 
Handschriften  stammen  nicht  aus  der  Zeit  Timurs  selbst, 
sondern  aus  der  seiner  Nachfolger,  der  Timuriden. 

Eine  echt  dynastische  Einführung  ist  die  Ahnentafel  der 
Timuriden,  wie  sie  I,  55  F  (Tafel  4,  Abb.  12),  leider 
zerschnitten  und  durch  ein  Haremsbild  getrennt,  vorführt, 
in  der  Timur  rechts,  die  anderen  Glieder  der  Herrscher- 
reihe bis  auf  Akbar  links  auf  dem  Boden  hockend  ge- 
geben sind.  Der  älteste  Beleg  verwandter  Art  ist  wohl 
die  bereits  öfter  herangezogene  Silberschüssel  der  Ermitage 
(ABK.,  S.  178),  in  der  ein,  wie  wir  annehmen,  türkischer 
Fürst  (Altai-Iran,  S.  157)  gegeben  erscheint.  Auffallend 
ist  von  vornherein  der  Unterschied  in  der  Darstellung  der 
indischen  Mogulfürsten  und  ihres  Ahnen  auf  dem 
Throne,  Timurs,  darin,  daß,  während  sie  selbst  auch  im 
Felde  immer  in  der  Tracht  des  Hofes  auftreten,  Timur  in 
den  Panzer  gehüllt  ist  und  den  Helm  trägt.  Will  man 
sich  überzeugen,  daß  trotzdem  bereits  eine  Annäherung  an 
die  uns  geläufige  Machtgestalt  vorliegt,  dann  beachte  man, 
daß  dieser  Krieger  thront,  ganz  im  Gegensatze  zu  den  beim 
Vergleich  in  Betracht  kommenden  Gestalten,  zum  Beispiel 
auf  dem  einen  Kruge  von  Nagy  Szent  Miklos  (ABK., 
S.  618,  A.-I.,  S.  57). 

Auf  die  persische  Blüte  der  Timuridenzeit  gehe  ich  hier 
nicht  nochmals  ein,  man  lese  das  oben  über  Behsad  und 

')  Über  die  Baukunst  vgl.  E.  Cohn-Wiener  „Turan'  1930  und 
Smolik  „Die  Timuridische  Baukunst  in  Samarkand"  1929,  dazu  die 
alteren  russischen  Tafelwerke. 


das  in  allen  Werken  über  die  persische  Miniaturenmalerei 
Gesagte  nach.  Vergleicht  man  die  altmongolischen  Land- 
schaften, wie  Martin,  pl.  31/2  einige  zusammengestellt  hat, 
mit  der  jetzt  herrschenden  Art,  so  wird  jeder  den  großen 
Umschwung,  der  auf  das  Persische  zurückzuführen  ist, 
deutlich  wahrnehmen. 

Unter  den  Malern  des  Akbarnameh  nennt  sich  einer 
Farrukh  Beg,  dessen  Art  Binyon  (S.  45)  auffallend  ver- 
schieden von  der  persischen  fand:  einfacher  und  ruhiger, 
auch  breiter,  von  ganz  anderem  Fühlen  und  Wesen;  der 
Künstler  soll  von  kalmückischem  Ursprung  gewesen  sein. 
Brown  (S.  64)  schreibt  ihm  sogar  einen  maßgebenden  Ein- 
fluß auf  die  Entstehung  der  Akbarschule  zu,  insofern,  als  er, 
von  Akbar  nach  dessen  Bruders  Tode  um  1585  aus  Herat 
nach  Fathpur  Sikri  berufen,  neben  den  beiden  Persern  als 
dritter  eingegriffen  habe.  T.  94,  A.  248  gibt  ein  Blatt  des 
Akbarnameh  im  Victoria  and  Albert-Museum  in  London 
(pers.  Nr.  183),  nach  Beveridge  Akbars  Einzug  in  Herat 
1572  darstellend;  es  ist  unterzeichnet:  Farrukh  Beg.  Wel- 
cher Meister  dieses  Namens  gemeint  ist,  hätte  eine  für  das 
vorliegende  Werk  vorgesehene  Sonderuntersuchung  zeigen 
sollen.  Sie  ist  leider  nicht  zustande  gekommen.  Jeden- 
falls wurde  ein  Künstler  dieses  Namens  nach  dem  Tode 
der  beiden  Perser  unter  Dschehangir  der  Leiter  von  dessen 
Schule.  Ihm  zur  Seite  traten  zwei  andere  aus  Samarqand 
berufene  Meister,  Muhammed  Nadir  und  Muhammed 
Murad,  beide  Bildnismaler,  auf,  so  daß  der  Eindruck  ent- 
steht, als  ob  die  wachsende  Vorliebe  der  Moguln  für  das 
Bildnis  vom  Norden,  bezw.  vom  Osten  angeregt  wäre. 

d.  Die  Großmoguln  in  Indien.  Die  Mongolen 
gelangten  nach  Indien  1525  und  behaupteten  sich  dort  über 
zwei  Jahrhunderte.  Auffallend  rasch  taucht  auf  dem  für  die 
Handschriftenmalerei  scheinbar  neuen  Boden  eine  Kunst 
auf,  die  aus  Lage,  Boden  und  Blut  nicht  zu  erklären  ist. 
Wir  stehen  jetzt  erst  vor  jener  Aufgabe,  die  sonst  immer 
geradezu  ausschließlich  behandelt  wird,  der  Aufgabe  näm- 
lich, das  Eingreifen  der  neuen  Willensmacht,  der  Moguln 
auf  dem  Throne  Indiens,  als  Erklärung  heranzuziehen  für 
das  geradezu  plötzliche  Auftreten  eines  neuen  Kunstkreises 
auf  indischem  Boden,  und  können  uns  kurz  fassen,  eben 
weil  davon  alle  Veröffentlichungen  über  die  Miniaturen- 
malerei der  Moguln  voll  sind.  Wir  haben  weitausgreifende 
Vorbereitungen  getroffen,  um  beharrende  und  Willens- 
kräfte trennen,  das  Eingreifen  der  letzteren  über  das 
volkstümliche  Drängen  hinaus  verstehen  zu  können.  Was 
ist  nun  das  Ergebnis? 

Zunächst:  die  wichtigsten  und  ältesten  Mogulhand- 
schriften sind  an  die  Person  bestimmter  Herrscher  gebun- 
den, diese  haben  sie  zuerst  für  sich,  dann  in  der  kaiserlichen 
Bibliothek  aufbewahrt.  Die  Handschriften  sind  kostbar 
und  nur  vom  Herrscher  zu  bezahlen.  Erst  als  das  Einzel- 
blatt in  breiter  Schicht  wie  in  den  Schönbrunner  Bestän- 
den um  sich  greift,  wird  die  Miniatur  allgemein  zu- 
gänglich. 
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Das  Sammeln  von  Handschriften  und  Kunstwerken  ist 
im  fernen  Osten  wie  am  Mittelmeere  eine  alte  Sache. 
Woher  die  Mongolen  ihre  Vorliebe  dafür  genommen  ha- 
ben, kann  kaum  zweifelhaft  sein,  weil  eben  der  älteste 
Keim  zu  ihrer  weltläufigen  Geistigkeit  in  China  gelegt 
wurde  und  sie  wahrscheinlich  die  Neigung  zum  Sammeln 
ebenso  wie  die  zum  Bildnis  vom  Osten  mitbrachten,  als 
sie  sich  aus  China  über  ihre  angestammte  Heimat  hinweg 
nach  dem  Westen  wandten  und  mit  diesem  Erbe  in  die 
irano-persische  Welt  eintraten.  So  verstehen  wir  das  Vor- 
gehen des  gelehrten  Nasir  ad-Din  Tusi,  der  sofort  aus 
den  Trümmern  der  mongolischen  Eroberung  im  13.  Jahr- 
hundert die  Handschriften  rettete  und  eine  Bibliothek  zu- 
sammenbrachte (S.  182),  deren  weitere  Geschichte  auf  die 
Grundlage  der  kaiserlichen  Bibliothek  der  Großmoguln 
führen  dürfte.  Außerdem  darf  nicht  ganz  außer  acht  ge- 
lassen werden,  daß  die  Mongolen  den  Weg  zurückgingen, 
den  einst  der  Buddhismus  von  Indien  nach  China  gefunden 
hatte,  mit  ihm  eineMenge  vonBüchern.  Waren  auch  die  hei- 
ligen Bücher  der  Buddhisten  durch  den  Islam  überflüssig 
geworden,  so  wurden  sie  jetzt  durch  zwar  weltliche  ersetzt, 
behielten  aber  bei  den  Bemühungen  Akbars  und  seiner  näch- 
sten Nachfolger,  die  Religionen  auszugleichen,  ihren  Wert. 

Wer  ist  der  Träger  der  Entwicklung?  Die  Mongolen, 
die  mit  Babur  und  Akbar  auf  indischen  Boden  übertraten? 
Aber  was  heißt  denn  mongolische  Kunst  oder  gar  mon- 
golische Handschriftenmalerei,  die  nacheinander  zuerst 
das  chinesische,  dann  das  persische  und  endlich  das  in- 
dische Erbe  angetreten  hatte?  Oder  besser,  was  bedeutet 
eine  mongolische  Dynastie,  die  zum  Islam  übertrat,  ihr 
Reich  zuerst  mit  chinesischer,  dann  mit  persischer  Bildung 
durchdrang  und  nun  auch  noch  den  letzten  Rest  des  großen 
islamischen  Eroberererbes  in  Indien  übernahm? 

Der  Zweck  der  indischen  Miniaturreihen  ist  sehr  ver- 
schieden, je  nachdem  es  sich  um  bodenständige  oder  um 
Hofkunst  handelt.  Die  nordische  Volkskunst,  beziehungs- 
weise die  Gesinnung,  die  bei  ihrer  Übertragung  in  das 
Bild  hervortritt,  es  handle  sich  nun  um  iranische  oder  in- 
dische Wurzeln,  neigt  dem  Spiel  der  Einbildungskraft  zu, 
die  in  Indien  zumeist  religiöser  Art  war.  Dieser  seelischen 
Art  steht  schon  dem  Zwecke  nach  die  höfische  Kunst  gegen- 
über, die  auf  äußerliche  Aufmachung  in  Schaustellungen, 
Festen,  Geschehnissen  und  dergleichen  losgeht  und  den 
ursprünglich  religiösen  Keim  einzelner  Bilderreihen,  wie 
besonders  der  Liebes-  und  Jagdbilder,  vollständig  ver- 
äußerlicht. Wenn  die  Miniaturenmalerei  der  Mogulzeit 
eine  Schöpfung  der  turko-mongolischen  Eroberer  Nord- 
indiens war,  dann  ist  es  von  vornherein  naheliegend,  daß 
die  Großmoguln  selbst  als  Besteller  ausschlaggebend  in 
Betracht  kommen.  Tatsache  ist,  daß  der  Großmogul  von 
vornherein  Träger  der  ganzen  Bewegung  ist  und  der  be- 
deutendste, Akbar,  nach  dem  A'in-i-Akbari,  in  einer  Art 
Kunstleidenschaft  an  die  hundert  bedeutende  Meister  um 
sich  versammelte.  Man  muß  das  Verhalten  unserer  euro- 


päischen Fürsten  und  das  der  chinesischen  vergleichen,  um 
einen  Maßstab  für  das  zu  besitzen,  was  in  Indien  seit  der 
Eroberung  der  von  der  chinesischen  Grenze  kommenden 
Mongolen  am  Hofe  von  Delhi  vor  sich  ging.  Bei  uns  sind 
die  Fürsten  lediglich  Besteller  und  oberste  Schirmherren 
der  Kunst  gewesen,  in  China  aber  selbst  Künstler  und 
Sammler  von  künstlerischer  Bildung.  Für  Indien  in  der 
Zeit  der  Moguln  ist  kennzeichnend,  was  Abul  Fazl  von 
Akbar  berichtet,  er  habe  von  Jugend  auf  für  das  Schreiben 
und  Malen  eine  große  Vorliebe  gezeigt  und  beide  als 
Mittel  für  Studium  und  Unterhaltung  betrachtet,  daher 
die  Kunst  unter  ihm  blühte.  Die  Arbeiten  „aller"  Maler 
würden  Seiner  Majestät  wöchentlich  durch  die  Daroghas 
und  die  Beamten  vorgelegt,  der  Kaiser  verleihe  dann  je 
nach  der  Vortrefflichkeit  des  Kunstwerkes  Belohnungen 
und  erhöhte  den  Gehalt.  Die  Folge  davon  sei  vor  allem 
die  Vervollkommnung  der  Malmittel  gewesen.  Wenn  auch 
einzelne  Künstler  oder  Bauausführungen  in  Europa  unter 
der  unmittelbaren  persönlichen  Teilnahme  des  Herrschers 
gediehen,  so  war  doch  nicht  der  Kunstbetrieb  als  solcher 
der  einzigen  und  unmittelbaren  Aufsicht  des  Fürsten  unter- 
stellt. In  China  dagegen  gehörte  der  Kaiser  mit  zur  Gilde, 
ist  nicht  nur  deren  oberster  Schirmherr,  wie  etwa  Kaiser 
Max  trotz  seiner  angeblichen  Zugehörigkeit  zu  einer  Bau- 
hütte. 

Das  Schicksal  der  Kunst  der  Mongolen  liegt  darin,  daß 
diese,  die  ursprünglich  bildlos  waren,  Länder,  die  darstell- 
ten, wie  nacheinander  China,  Persien  und  Indien  erober- 
ten, und  ihre  Machthaber  darauf  aus  waren,  sich  durch 
Steinbauten  und  Darstellungen  im  Wege  der  menschlichen 
Gestalt  aufzumachen.  Darüber  verloren  sie  sich  selbst  — 
wie  übrigens  auch  die  führenden  Völker  Nordeuropas. 
Die  Blüte  der  Mogulkunst  in  der  Miniaturenmalerei  er- 
klärt sich  wohl  nicht  zuletzt  daraus,  daß  die  Moguln  zwar 
gegen  den  ausgesprochenen  Willen  ihrer  Kirche  die  Dar- 
stellung der  menschlichen  Gestalt  in  den  Vordergrund 
stellten,  darin  aber  bei  den  Indern  den  Boden  in  einer 
Weise  vorbereitet  fanden  wie  nirgends  sonst  im  Rahmen 
des  Erdkreises.  Es  ist  nur  zu  verwundern,  daß  nicht  noch 
mehr  von  dem  bis  dahin  in  Indien  führenden  bildnerischen 
Geiste  (der  Plastik)  in  die  Miniaturenmalerei  des  16.  und 
17.  Jahrhunderts  überging. 

Der  Islam  brachte  ein  halbes  Jahrtausend  vor  dem  Auf- 
treten der  Moguln  neuerdings  bildlose  Nordkunst  nach 
Indien,  in  welchem  Maße  und  von  welcher  Art,  davon  gibt 
schon  Marco  Polo  eine  Vorstellung,  der  um  die  Zeit,  als 
der  gottesfürchtige  Naziruddin  Mahmud  (1234 — 1266) 
und  der  Kommunist  Allaudin  Khildji  (1304—1377)  über 
Indien  regierten  und  Ibn  Batuta  über  die  dortigen  Zu- 
stände berichtet,  uns  eine  Ahnung  gibt  von  der  Mannig- 
faltigkeit und  dem  kleinkünstlerischen  Wesen  der  eigent- 
lich asiatischen  Kunst,  die  ich  in  meinem  Asienwerke, 
S.  110  f.  und  oben  S.  106  f.  durch  Heranziehung  des  Haus- 
rates   des    Kaisers    Schomu    (724 — 748)    im    Schosoin   des 
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Todajdschiklosters  von  Nara  zu  beleuchten  suchte.  Dazu 
aber  kommt,  daß  Marco  Polo  seine  Erfahrungen  haupt- 
sächlich am  Hofe  Kublai  Khans  (1260—1294)  sammelte, 
in  dessen  mongolischer  Hauptstadt  Karakorum  zuerst  und 
dann  in  China  in  Han-bahq,  also  zugleich  eine  Vorstel- 
lung von  der  Kunst  der  Vorfahren  jener  Großmoguln 
gibt,  mit  deren  Miniaturenmalerei  wir  uns  hier  in  Indien 
beschäftigen.  Danach  brachten  sie  abermals  eben  jene  über- 
aus hochwertige  Kleinkunst  nach  Indien,  die  dort  immer 
wieder  durch  die  Großkunst,  die  darstellt  und  in  Stein 
baut,  überragt  worden  war.  Die  „Miniatur",  die  hier  am 
indischen  Hofe  wie  kaum  vorher  in  der  höfisch-persischen 
Handschriftenmalerei  blühte,  liefert  den  besten  Beweis 
dafür,  daß  die  darstellende  Kunst  in  Indien  einen  über- 
aus entgegenkommend  fruchtbaren  Boden  fand. 

Mit  besonderer  Vorliebe  werden  Lebenserinnerungen 
der  einzelnen  Herrscher  ausgemalt.  In  der  Machtwelt  der 
Großmoguln  verflüchtigt  sich  die  Neigung  für  die  Welt 
der  Einbildung  sehr  bald,  wie  sie  noch  im  Hamsaroman 
lebendig  erscheint.  Der  Sinn  für  die  Wirklichkeit  und  die 
Umgebung  bricht  so  alleinherrsdiend  durch,  daß  alle  guten 
Geister  altnordischer  Gesinnung  sich  zurückziehen.  Kaum 
ist  noch  vereinzelt  in  Schönbrunn  ein  alter  Sagenstoff  zu 
vermuten.  Ich  nenne  die  „Kraniche  des  Ibykus",  Abb.  43, 
oder  „Der  Fischer  und  sine  Fru"  (T.  II1)).  Am  Schluß  in 
unserer  Zusammenstellung  der  Schönbrunner  Miniaturen 
eine  Burg,  die  an  Koh  i  Kuadscha  (Montsalwadsche)  er- 
innern könnte.  Aber  in  der  Hauptsache  tritt  neben  den 
sagenhaften  ein  Stoffkreis,  der  mit  den  einst  für  das 
Paradies  ersonnenen  Freuden  zusammenzubringen  ist,  vor 
allem  mit  der  Vorstellung  jenes  Paradieses,  in  dem  Jagd 
und  Liebe  die  Hauptrolle  spielen.  Alle  diese  Darstellun- 
gen hängen  jetzt  mehr  oder  weniger  mit  dem  Paradies 
auf  Erden,  dem  höfischen  Leben  zusammen.  Den  künst- 
lerischen Anlaß  dazu  bieten  die  Lebenserinnerungen  der 
einzelnen  Herrscher. 

Nach  dem  Versuch  einer  zeitlichen  Anordnung  der  aus 
Akbars  Regierung  erhaltenen  Handschriften  von  Brown, 
S.  110  steht  zwar  der  Hamsaroman  an  der  Spitze,  aber 
dann  folgen  zeitlich  nebeneinander  immer  ein  Sagenstoff 
und  eine  Lebenserinnerung,  so  zunächst  das  Darabnameh. 
ein  Schahnameh,  von  Abu  Tahir  umgebildet;  daneben  das 
Baburnameh;  dann  das  Rasmnameh,  eine  Umbildung  der 
Mahabharata,  und  das  Timurnameh;  endlich  Dschamis  Ba- 
haristan  (Frühlingslieder)  und  die  Chamse  (Liebeslieder) 
des  Nizami  neben  dem  Akbarnameh  selbst. 

Um  von  der  ganzen  künstlerischen  Art  dieser  Gegen- 
standsgruppen auch  an  dieser  Stelle  eine  Vorstellung 
wachzurufen,  gebe  ich  ein  Blatt  des  Timurnameh  in  der 
Oriental  public  library  zu  Bankipur  (T.  94,  A.  249),  dar- 
stellend, wie  Timur  als  Kind  mit  seinen  jüngeren  Freunden 
„König"  spielt.  Welcher  Aufwand  an  all  den  überliefer- 
ten  Versatzstücken   altiranischer   Kunst,   um    den   jungen 

')  Vgl    dazu  oben    S.   81. 


Helden  einzuführen:  Der  Palast,  der  Baum,  die  Felsen 
oben,  dazu  unten  die  Zugbrücke  hinter  den  Felsen  vorn, 
der  Knabe,  sorglich  geleitet,  diese  Brücke  überschreitend 
und  dann  unter  dem  Baume  thronend  inmitten  eines 
huldigenden  Empfanges.  Die  Kunst  ist  wieder  Dienerin 
der  Macht  geworden,  vollkünstlerische  Werte  wie  etwa  in 
Taf .  83  der  Garten  und  die  blühenden  Bäume  an  der  Palast- 
mauer müssen  der  mit  Pauken  und  Trompeten  durchge- 
führten Einführung  des  Machtwillens  weichen. 

Woher  kommt  diese  Gegenstandsgruppe  der  Lebens- 
erinnerungen? Ich  kann  mir  nichts  anderes  denken,  als 
daß  sie  durch  die  Perser  vermittelt  auf  jene  altorientalisch- 
hellenistischen  Voraussetzungen  zurückgehen,  die  wir  in 
den  Alabasterreliefs  in  Niniveh  ebenso  wie  an  den  römi- 
schen Triumphsäulen  vor  uns  haben.  Ähnliches  wird  wohl 
auch  bei  den  Sasaniden  üblich  gewesen  sein.  Kennzeich- 
nend für  diese  Gruppe  ist,  daß  sich  die  Herrscher  als  ir- 
dische Nutznießer  jenes  Paradieses  darstellen  lassen,  das 
dem  gewöhnlichen  Sterblichen  erst  im  Jenseits  winkt: 
Jagd-  und  Liebesfreuden  ohne  Maß.  Noch  in  der  Mogul- 
zeit, wie  zuerst  in  Niniveh,  weiß  sich  jeder  einzelne  Herr- 
scher darin  nicht  genugzutun,  und  die  Miniaturenmalerei 
scheint  berufen,  diese  Freuden  in  der  Erinnerung  zu  ver- 
ewigen. Daß  solche  Darstellungen  ursprünglich  bei  den 
Persern  im  Sinne  der  alten  Lanier  religiöse  Bedeutung 
hatten,  kann  nicht  zweifelhaft  sein,  da  sie  einen  Teil  der 
Avesta-  wie  der  Grabbau-  (Taq  i  bostan) Ausstattung  bil- 
deten, überdies  erscheinen  sie  in  den  Bilderstürmen  und 
im  Abendlande  besonders  in  der  Minnezeit  noch  in  solcher 
Einkleidung.  Dieses  tieferen  Gehaltes  sind  die  Darstel- 
lungen jetzt  völlig  bar. 

Daneben  darf  gerade  für  die  weltliche  Geschichtschrei- 
bung der  Einfluß  der  von  den  Mongolen  mitgebrachten 
chinesischen  Annalistik  nicht  unterschätzt  werden,  war 
doch  zum  Beispiel  ein  Mongole  T'o-T'o  der  Verfasser  der 
chinesischen  Reichsannalen  der  Sungdynastie  gewesen 
(Krause,  I,  S.  157).  Im  Dienste  dieser  „Geschichte"  standen 
die  beiden  Bildungsströme,  die  geistig  führend  in  Betracht 
kommen  (S.  182  f.),  der  vornehmere  persische,  der  wie 
selbstverständlich  überall  da  ist;  daneben  die  indische  Bil- 
dung, die  man  in  der  bildenden  Kunst  aufsucht,  wenn  ein 
Maler  bei  der  Hand  sein  soll,  der  für  jedes  Ereignis,  das 
darzustellen  ist,  zur  Verfügung  steht. 

Wenn  es  einen  vollen,  rein  künstlerischen  Beweis  für 
die  Herleitung  einer  Hauptwurzel  der  Mogulmalerei  aus 
dem  Persischen  gibt,  so  ist  er  im  Gebiete  der  Landschalt 
zu  suchen.  Zwar  haben  die  Inder  selbst  einst  eine  land- 
schaftliche Strömung  in  ihrer  Kunst  gekannt;  diese  aber 
war  eine  vorübergehende  Erscheinung  geblieben,  ähnlich 
wie  nach  beinahe  einem  Jahrtausend  die  Mogul- 
kunst selbst.  Außerdem  bleibt  zu  untersuchen,  ob  nidit 
schon  damals  ein  Einfluß  von  Iran  aus  vorlag.  Im  übrigen 
vergesse  man  nicht  den  Gegensatz  von  Mongolen  und  In- 
dern.  Es  gibt  zweierlei  Männer  der  Tat,  die  einen,  die 
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alle  äußeren  Güter  der  Erde,  Macht  besitzen  wollen  und 
dafür  alles,  ihr  ganzes  Wesen  einsetzen;  und  die  anderen, 
denen  die  Macht  nichts  ist  und  die  alles  für  die  Wahrheit 
einsetzen,  könnten  sie  sie  auch  nur  in  der  inneren  Ver- 
senkung bei  äußerer  Armut  finden.  Man  sieht  diese  Gegen- 
sätze niemals  so  sehr  in  breiter  Schicht  einander  gegen- 
überstehen als  in  der  Kunst,  die  wir  in  der  Zeit  der  Groß- 
moguln in  Indien  und  ihren  asiatischen  Voraussetzungen 
vor  uns  haben:  der  Fürst,  der  den  Einsiedler  aufsucht  (T.  7ü, 
A.  207),  um  mit  ihm  zu  beraten,  das  ist  die  Leitgruppe, 
die  für  Asien  bezeichnend  ist,  dazu  das  indische  Bauern- 
dasein, das  so  oft  neben  Bildern  aus  dem  Hofleben  un- 
mittelbar lebendig  wird.  Man  denke  vergleichend  auch  an 
abendländische  Monatsbilder  des  15.  Jahrhunderts  (Adler- 
turm in  Trient,  Stundenbücher). 

Das  auf  Unterwerfung  und  Unterdrückung,  vor  allem 
auf  die  Aufrichtung  der  Herrlichkeit  des  Herrschers  an 
Stelle  der  altarischen  Herrlichkeit  Gottes  gerichtete  Auf- 
treten der  Mogulkaiser  hat,  wie  die  Macht  überhaupt  zu 
allen  Zeiten,  was  ihr  an  Mitteln  dazu  erreichbar  war,  in 
den  Dienst  dieser  Aufmachung  und  der  Entfaltung  höfi- 
schen Glanzes  gestellt.  In  der  Miniaturenmalerei  gibt  es 
dafür  Mittel,  von  denen  die  Darstellung  der  Freuden  des 
Paradieses  als  Jagd-  und  Liebesglück  bereits  besprochen 
wurde.  Es  bleibt  hier  noch  übrig,  im  besonderen  die  Dur- 
bardarstellung, die  Behandlung  des  Bildnisses  und  das 
Überhandnehmen  des  Einzelblattes  vorzuführen. 

D  u  r  b  ar 

Die  indische  Art  des  Empfanges  bei  Hof  ist  wesentlich 
verschieden  von  jeder  persischen  oder  mongolischen  Ein- 
kleidung. Sie  zeigt  den  Herrscher  unnahbar  von  den  Höf- 
lingen getrennt;  zumeist  nur  die  Prinzen  und  ausnahms- 
weise einmal  einzelne  Inhaber  der  höchsten  Hofämter 
dürfen  den  Fürsten  umgeben.  Dieser  erscheint  wie  ein 
Heiligenbild  mit  dem  Lichtschein  ausgestattet  in  Seiten- 
ansicht als  Brustbild  zwischen  zwei  Stützen  unter  einem 
Thronhimmel,  auf  einem  durch  eine  hohe  Wand  empor- 
gehobenen Vorbau  des  Palastes  (jarokha),  zu  dem  keine 
Verbindung  von  dem  durch  eine  Schranke  vorn  abgetrenn- 
ten eigentlichen  Empfangsraum  im  Freien  emporführt. 
Zumeist  ist  über  dem  Empfangsraum  ein  auf  Säulen  vor- 
gezogenes flaches  Dach  gespannt.  Innerhalb  der  Schranke 
sind  zu  beiden  Seiten  die  Höflinge  aufgereiht,  außerhalb 
der  Schranke  erscheinen  zumeist  Zuschauer.  Diese  Durbare 
sind  in  der  Zeit  des  Schah  Dschehan  so  häufig  dargestellt 
worden,  daß  sie  wohl  von  dem,  was  man  Mogulminiatur 
nennt,  am  meisten  bekannt  sein  dürften.  Die  Handschrift 
des  Britischen  Museums  Ouseley,  Add.  173  und  unsere 
Schönbrunner  Folge  zeigen  solche  Schah  Dschehan-Dur- 
bare  in  einer  Mannigfaltigkeit,  daß  man  den  Eindruck  ge- 
winnt, der  Fürst,  strotzend  von  Eitelkeit,  habe  sich  in 
immer  neuen  Erfindungen  nicht  genugtun  können  (Abb.  30). 

Durbare  von  der  geschilderten  Form  erscheinen  zuerst 


unter  Dschehangir,  wobei  die  Gesamtanordnung  noch 
schwankend  ist.  Der  menschlich  anziehendste  Empfang 
dieser  Art  ist  die  Zeichnung  in  Boston  (T.  95,  A.  250),  in 
der  Dschehangir  seinen  Prinzen  Khurram  1617  bei  dessen 
Rückkehr  aus  dem  Dekhan  empfängt  und  an  die  Brust 
drückt.  Die  beiden  erscheinen  oben  auf  dem  Balkon  der 
Audienzhalle  mit  einem  Schwertträger.  Unten  der  Hof, 
davor  ein  offenes  Gitter,  vor  diesem  links  ein  Elefant  (Coo- 
marasvamy,  Cat.  VI,  XXXIII).  Sonst  geht  es  bei  solchen 
Audienzen  steif  zu.  Einen  Übergang  bildet  (Binyon- Arnold, 
pl.  XXXVI)  im  British  Museum  ein  Empfang,  den  man  mit 
dem  der  persischen  Gesandtschaft  des  Schah  Abbas,  von  der 
Olearius  (Ausg.  v.  Staden,  S.  102)  erzählt,  zusammen- 
bringt. Dschehangir  ist  dabei  wenigstens  nicht  rein  pago- 
denhaft  abgewandt,  sondern  neigt  sich  huldvoll  nach  links, 
wo  der  gegen  die  Hofsitte  verstoßende  Gesandte  Seinel- 
chan  inmitten  der  Höflinge  steht  und  mit  der  Hand  den 
Turban  festhält,  indem  er  zugleich  mit  der  Linken  den 
Gürtel  umfaßt.  Vorn  werden  außerhalb  der  Schranke 
Pferde  als  Geschenk  des  Schahs  vorgeführt.  Was  dieser 
Darstellung  besonderen  Reiz  verleiht,  sind  die  beiden  Kna- 
ben, die  unter  der  Hofloge  auf  einem  Schemel  stehen  und 
dem  Fürsten  Luft  zufächeln.  Zwischen  ihnen  an  der  Wand 
eine  seltsame  sinnbildliche  Darstellung:  unter  einer  Waage, 
die  oben  in  der  Mitte  herabhängt,  zwei  Scheikhs,  die  eine 
Kugel,  beziehungsweise  einen  anderen  Gegenstand  empor- 
halten. Darunter  Löwe  und  Rind,  Wasser  trinkend,  das 
noch  besonders  durch  einen  Fisch  kenntlich  gemacht  ist. 
Der  Empfang  erscheint  hier  nach  der  rechten  Seite  ge- 
schoben, dort  auch  der  Blumenteppich  und  die  Schranken- 
tür, die  Höflinge  zu  beiden  Seiten  so  aufgereiht,  daß  hin- 
ter ihnen  links  Platz  für  fünf  Perser  bleibt,  die  Ge- 
schmeide auf  Tellern  als  Gabe  bereithalten.  Das  Ganze  ein 
Meisterwerk  überlegter  Anordnung,  dessen  ausgesuchte  Ein- 
fachheit erst  recht  hervortritt,  wenn  man  es  mit  einem  Blatt 
in  Berlin,  I  c,  24.345  vergleicht,  Dschehangir  in  Idgah  zum 
jährlichen  Gebet  nach  dem  Fastenmonate  Ramadhan 
(Sattar  Kheiri,  Abb.  18,  oder  Kühnel,  Miniaturenmalerei 
im  islamischen  Orient,  S.  110):  der  Fürst  und  ein  Prinz 
rings  losgelöst  von  allen  übrigen  zahlreichen  Teilneh- 
mern, kniend  auf  einer  von  links  in  den  Raum  geschobenen 
Bühne,  die  durch  zwei  in  hellem  Licht  liegende  Treppen- 
läufe in  ihrer  Wirkung  gehoben  wird.  Man  möchte  unter 
dem  Zeltdach  in  dem  Blatte  einen  europäischen  Meister 
der  Perspektive  in  die  persische  Art  dreinfahren  sehen. 

Der  Durbar  ist  also  eine  bestimmte  Form  des  Emp- 
fanges bei  Hofe;  aber  im  wesentlichen  handelt  es  sich  da- 
bei eigentlich  um  eine  besondere  Art  von  Gruppenbild- 
nissen. Ich  erinnere  an  die  Handzeichnung  im  British 
Museum,  18.801.  den  Hof  des  Schah  Dschehan  darstellend, 
worin  vom  Kaiser  an  jedem  Teilnehmer  sein  Name  bei- 
geschrieben ist  (Martin,  pl.  184).  Von  solchen  wohl  für 
den  Hof  selbst  bestimmten  Blättern  ist  diese  Fassung  des 
Empfanges   bei   Hofe   vielleicht   ausgegangen,   wenigstens 
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legt  das  ein  Durbar  im  Museum  of  fine  arts  in  Boston 
nahe  (Schulz,  Tafel  193, Coomarasvamy,  Cat.  VI,  XXXIV), 
worin  ähnlich  wie  in  der  Handzeichnung;  der  Kaiser  im 
Brustbild  in  der  Loge  in  Seitenansicht  erscheint  und  die 
einzelnen  Köpfe  sich  so  nahe  dem  Beschauer  um  eine 
Mittelgestalt  gruppieren,  daß  Bildnistreue  bei  jedem  ein- 
zelnen erreicht  ist.  Vergleiche  die  Namentafel  bei  Marteau 
et  Vever,  „Miniatures  persanes",  und  Coomarasvamy, 
Cat.,  pl.  45.  Man  betrachte  auch  Abb.  138  und  250,  Emp- 
fänge Dschehangirs,  die  noch  keine  richtigen  Durbars  sind. 
Von  diesen  Bildnisschöpfungen  ist  wohl  zu  unterscheiden 
die  Massenware,  die  später  für  den  Verkauf  gearbeitet 
wurde. 

Der  zweite  Empfang  zum  Beispiel  derselben  Handschrift 
des  British  Museums  (Ouseley,  173,  Nr.  18),  diesmal  ein 
Empfang  Schah  Dschehans  (T.  95,  A.  251),  ist  die  reine  Zir- 
kusvorführung. Innerhalb  der  Schranken  auf  dem  Teppich 
unter  der  Hofloge  erscheinen  gegenständig  zwei  Elefanten 
als  Träger  zweier  Wedelschwinger.  Daß  es  sich  tatsächlich 
um  eine  Aufmachung,  die  der  Größenwahn  nur  in  Indien 
erfinden  kann,  handelt,  nicht  um  eine  Elefantenvorfüh- 
rung, geht  daraus  hervor,  daß  Schah  Dschehan  gar  nicht 
nach  den  Tieren  blickt,  sondern  als  Götze  in  seiner  Loge 
erscheint,  wie  er  das  Gesicht  nach  rechts  den  Prinzen  zu- 
wendet. Auch  hier  unter  der  Loge  das  Wandbild  mit  aller- 
hand Machtabzeichen  und  den  beiden  Tieren  am  Wasser. 
Künstlerisch  wohl  überlegt  ist  nur  die  Wirkung,  die  das 
Zurücktreten  der  Neugierigen  von  der  Schranke  und  ihr 
Drängen  zur  Treppe  rechts  auslöst. 

Die  Durbare  in  Schönbrunn  bringen  den  Alltag  solcher 
Empfänge:  Schaustücke,  für  die  Untertanen  gemalt,  wie 
sie  wahrscheinlich  käuflich  in  den  Basaren  zu  haben  waren. 

Die  späteren  Moguln  haben  die  eigene  Form  der  Vor- 
führung ihrer  Macht,  den  „Durbar",  nicht  etwa  mitge- 
bracht; diese  Empfänge  von  einer  Hofloge  aus  im  Rah- 
men eines  Bauwerkes  haben  nichts  mit  der  persischen  oder 
gar  der  mongolischen  Art  im  Freien  zu  tun.  Möglich,  daß 
Nur  Dschehan  und  Mumtaz  Mahal,  die  Frauen  Dschehan- 
girs und  Schah  Dschehans  mit  der  Neuerung  zu  tun  ha- 
ben. Man  denkt  an  europäische  Anregungen,  möglich  aber 
ist  auch,  daß  eine  einheimisch  indische  Form  sich  durch- 
setzte, möglicherweise  durch  indischen  Fürstenfamilien  ent- 
stammenden Frauen,  die  auf  die  Durchführung  solcher 
Durbare  Einfluß  gewannen.  Die  alte  persische,  bezw.  mon- 
golische Art  der  Machtaufmachung  wurde  dadurch  jeden- 
falls verdrängt. 

Bildnis 

Wir  stehen  in  der  indischen  Mogulmalerei  im  Kreise 
der  islamischen  Welt  und  wissen,  daß  heute  noch  das  Bild- 
nis in  rechtgläubigen  Kreisen  entschieden  abgelehnt  wird. 
Die  Häufigkeit  des  Bildnisses  in  der  Mogulmalerei  wider- 
spricht also  am  stärksten  vielleicht  von  allem,  was  wir  in 
dieser  Zeit  in  Indien  an  Verstößen  gegen  die  Kirche  fest- 
stellen können,  dem  Geiste  des  Islam.  Können  die  Mon- 


golen selbst  eine  Vorliebe  für  das  Bildnis  im  Blute  haben? 

Nach  Marco  Polo  ersetzte  ursprünglich  den  Mongolen 
die  Schrift,  was  andere  durch  das  Bild  zu  geben  pflegen. 
„Gewöhnlich  hängt  hoch  oben  an  der  Wand  ihres  Zimmers 
eine  Tafel,  auf  der  der  Name  ihres  höchsten  Gottes  ge- 
schrieben steht.  Dieser  Name  stellt  ihnen  den  Gott  selber 
dar,  und  zu  ihm  beten  sie  dreimal  täglich  und  zünden  ihm 
Weihrauch  an.  Mit  hocherhobenen  Händen  werfen  sie  sich 
dreimal  zu  Boden,  berühren  ihn  mit  der  Stirn  und  flehen 
den  Gott  um  Einsicht  und  Gesundheit  des  Leibes  an;  wei- 
ter bitten  sie  nicht.  An  Festtagen  wird  auf  einem  reichge- 
schmückten Altar  eine  rote  Tafel  aufgestellt,  die  den  Na- 
men des  Großkhans  in  Schriftzeichen  trägt.  Daneben  steht 
ein  Rauchfaß,  worin  Spezereien  angezündet  sind;  mit 
diesen  beräuchert  der  Sprecher  in  ehrfürchtiger  Weise  die 
Tafel  und  den  Altar  für  alle,  die  zugegen  sind"  (A.  Herr- 
mann, M.  Polo,  S.  84,  87  und  sonst).  Mit  diesem  Brauch, 
die  Schrift  statt  des  Bildes  zu  verwenden,  möchte  ich  in 
Zusammenhang  bringen  die  seltsame  Paradiesesdarstellung, 
die  oben  T.  77,  A.  210  besprochen  wurde.  Von  den  Mon- 
golen selbst  wird  also  das  Bildnis  kaum  aufgebracht  wor- 
den sein.  Um  so  mehr  ist  auffallend,  daß  die  Hofkunst 
der  islamischen  Moguln  das  Bildnis  nicht  nur  ausnahms- 
weise zuläßt,  sondern  geradezu  bevorzugt,  so  daß  es  dem 
künstlerischen  Werte  nach  eine  führende  Rolle  spielt. 

Das  Bildnis  weist  andere  Wege  als  die  Landschaft. 
Auch  diese  Kunstgattung  ist  nicht  in  Indien  bodenständig, 
sie  wird  durch  die  Mongolen  mitgebracht.  Aber  woher? 
Die  Wurzel  scheint  über  Iran  hinaus  nach  China  zu  weisen. 
Auffallend  freilich  ist  die  Liste,  die  Brown,  S.  142  für  das 
Vorkommen  des  Bildnisses  im  vorislamischen  Indien  auf- 
stellt. Uralt  sei  die  Sage,  wie  Brahma  einen  König  unter- 
richtet habe,  den  toten  Sohn  eines  Brahmanen  aus  dem 
Grabe  wiederzuerwecken,  durch  ein  Bildnis,  dem  der  Gott 
Leben  einhauchte.  Im  Dwarka  Lila,  einem  frühindischen 
Epos,  träumt  Uscha  von  einem  schönen  Jüngling,  mit  dem 
sie  ihre  Wege  zurücklegt.  Sie  vertraut  sich  einem  ihrer 
Ehrenmädchen  Tschitralekha  (wörtlich  „ein  Bild")  an,  die 
die  natürliche  Gabe  hatte,  Ähnlichkeit  geben  zu  können. 
Diese  bot  der  Herrin  an,  die  Bildnisse  aller  großen  Män- 
ner der  Zeit  zu  entwerfen,  um  so  die  Person  des  Traumes 
festzustellen.  Als  Uscha  das  Bild  des  Aniruddha,  des 
Enkels  Krischnas,  sah  usw.  Auch  das  alte  Sanskritdrama 
enthalte  mehrfach  Hinweise,  so  das  Svapna  Vasavadatta, 
worin  ein  Bild  der  Heldin  auf  eine  Tafel  gemalt  und  dem 
König  Vatsaradscha  gesandt  wurde.  Ähnlich  Kalidasa  im 
Meghaduta  und  ein  zweitesmal  im  Raghuvamsa. 

Es  mag  der  indischen  Bildnismalerei  gegangen  sein  wie 
der  Landschaft;  einst  in  Gebrauch,  war  sie  in  islamischer, 
beziehungsweise  vormongolischer  Zeit  wieder  ausgestorben. 
Die  Art,  die  die  Mogulmaler  für  das  Bildnis  verwenden, 
ist  schwerlich  indischen  Ursprungs.  Tatsächlich  ist  die  Vor- 
liebe für  das  Bildnis  in  China  und  Persien  älter  als  seine 
Blüte   auf   indischem   Boden   in   der  Mogulzeit.    Als   der 


205 


Bahnbrecher  wird  in  dieser  Richtung  in  Persien  Behsad 
genannt.  Man  schreibt  ihm  den  Übergang  von  der  allge- 
meingültigen Gestalt  (Typus)  zur  Darstellung  des  ein- 
zelnen Menschen  mit  kennzeichnenden  Sonderzügen  zu,  so 
daß  Behsad  dem  indischen  Bildnis  den  Weg  gebahnt  hätte. 
Ob  das  zutreffen  kann,  werden  nähere  Untersuchungen 
über  das  Bildnis  in  sasanidischer  Zeit  und  die  Kraft  der 
Überlieferung  bis  in  Behsads  Zeit  lehren  müssen.  Jeden- 
falls spielt  das  Bildnis  in  den  sasanidischen  Sagen  von 
Schirin,  die  das  Bild  Khosraus  sieht,  eine  Rolle.  Noch  im 
10.  Jahrhundert  weiß  Masudi  von  einem  Werke  der 
Miniaturenmalerei,  einer  Handschrift  zu  berichten,  in  der 
die  Bildnisse  aller  sasanidischen  Könige  gegeben  gewesen 
seien,  einer  Überlieferung  folgend,  die  sich  lange  nach  dem 
Aussterben  dieser  Dynastie  erhielt.  Wie  dem  auch  sei,  die 
ausschlaggebende  Anregung  dürfte  für  das  Bildnis  doch 
von  den  Mongolen  insofern  ausgehen,  als  sie  Mittler  des 
Chinesischen  nach  dem  Westen  und  Indien  wurden.  Noch 
Dschehangir  beruft  zwei  solche  Bildnismaler,  Muhammed 
Nahir  und  Muhammed  Nurad  aus  Samarqand.  Sie  werden 
wegen  der  schwarzen  Außenlinie  (siyahi  qalam)  gerühmt, 
ein  Zug,  der  ganz  unmittelbar  auf  die  chinesische  Tusch- 
linie zu  weisen  scheint. 

Es  scheint,  daß  die  Eroberer  Chinas,  die  Mongolen,  das 
Bildnis  von  den  Chinesen  übernommen  haben.  Ihn  Batuta, 
der  1347  den  Mongolenhof  in  China  besuchte,  berichtet 
eine  kennzeichnende  Begebenheit.  Eines  Tages  sei  er  mit 
Begleitern  durch  die  kaiserliche  Stadt  und  den  Basar  der 
Maler  in  den  Palast  gegangen.  Als  er  am  Abend  vom 
Palaste  zurückkommend  den  Basar  wieder  durchschritt, 
habe  er  sein  eigenes  und  das  Bildnis  seiner  Begleiter  auf 
Papierblättern  an  den  Wänden  ausgehängt  gesehen.  Sie 
hätten  angehalten,  um  die  Ähnlichkeit  festzustellen  und 
jeder  hätte  das  des  Nachbars  vorzüglich  gefunden.  Es  hieß, 
der  Kaiser  habe  die  Maler  beauftragt,  ihr  Bildnis  fest- 
zuhalten, und  diese  wären  zu  diesem  Zweck  in  den  Palast 
gekommen,  während  die  Fremden  dort  waren.  Sie  beob- 
achteten und  malten  sie,  ohne  daß  diese  davon  wußten.  Es 
sei  in  der  Tat  bei  den  Chinesen  fester  Brauch,  das  Bild 
jedes  Fremden,  der  ihr  Land  besucht,  festzuhalten  (Brown, 
S.   141  f.). 

Ein  Urteil  von  Babur  (1494—1530)  über  Behsad  wird 
öfter  angeführt:  er  sei  ein  bewunderungswürdiger  Künst- 
ler gewesen,  von  zierlichem  Werk;  aber  er  habe  unbärtige 
Gesichter  nicht  gut  gezeichnet,  das  Doppelkinn  sehr  ver- 
längert, dagegen  bärtige  Gesichter  bewunderungswürdig 
gegeben.  Dieser  Ausspruch  kann  sich  auf  „Bildnisse"  bezie- 
hen, muß  es  aber  nicht;  ähnliches  könnte  auch  über  den  An- 
gehörigen einer  russischen  Artel  oder  sonst  einen  ortho- 
doxen Künstlers  gesagt  werden.  Dagegen  kann  kein  Zwei- 
fel sein,  daß  die  Großmoguln  von  vornherein  richtige 
Bildnisse  verlangten.  Akbar  saß  selbst  nach  Abul  Fazl 
Modell  und  gab  zugleich  den  Auftrag,  daß  alle  vorneh- 
men Herren  des  Reiches  dies  tun  sollten.  So  sei  ein  riesen- 


großes Album  entstanden,  die  Dahingeschiedenen  hätten 
dadurch  neues  Leben  erlangt  und  die  Lebenden  die  Un- 
sterblichkeit. Leider  scheint  von  diesem  Album  nichts  er- 
halten —  außer  wir  lassen  nachfolgende  Überlegung 
gelten:  Akbar  eröffnete  die  Reihe  der  erhaltenen  Bild- 
nisse mit  der  großen  Ahnentafel  (T.  2,  A.  4),  die  wie  der 
Hamsaroman  auf  Leinwand  gemalt  und  etwa  von  der 
gleichen  Größe  ist  wie  die  Leinwandbilder  jenes  Helden- 
liedes. Sie  gehört  auch  zeitlich  mit  diesem  Großdenkmal 
zusammen,  so  daß  man  glauben  möchte,  diese  große 
Tafel  könnte  zu  einem  Werke  von  ähnlich  reicher  Blatt- 
folge gehören.  Das  aber  wäre  eben  jenes  Reichsalbum  von 
Bildnissen,  das  Akbar  angelegt  hat.  Freilich  gilt  dieses  als 
verloren,  aber  es  fragt  sich,  ob  nicht  die  eine  Ahnentafel 
einen  Teil  davon,  etwa  das  Titelblatt,  bildete.  Dargestellt 
sind  die  Prinzen  des  Hauses  Timur.  Daß  das  Blatt  sich  in 
der  kaiserlichen  Bibliothek  befand,  beweisen  die,  wie  es 
scheint,  amtlichen  Überarbeitungen,  die  Binyon  festge- 
stellt hat  (Burlington,  Mag.  CCCX,  1929,  S.  16  f.).  Ich 
gehe  hier  nur  auf  die  Bildnisse  ein,  die  sich  ursprünglich, 
wenn  Binyon  recht  behält,  um  die  Gruppe  Humajun 
gegenüber  dem  Stammvater  seines  Geschlechtes,  Timur, 
zusammenfanden.  Auf  die  Leinwand  als  Kunstwerk 
komme  ich  erst  bei  der  Kunsttätigkeit  Humajuns  zurück. 

Zu  den  Kennzeichen  der  Machtkunst  gehört,  daß  sie 
kein  Bedenken  trägt,  den  gerade  regierenden  Fürsten  in 
älteren  Denkmälern  an  die  Stelle  eines  bedeutenderen  zu 
setzen,  um  damit  dessen  Ruhm  für  sich  in  Anspruch  zu 
nehmen.  Wir  haben  solche  Beispiele  aus  der  altorientali- 
schen Kunst  und  ihren  Nachfolgern  genug.  Im  Islam  sind 
diese  Namensänderungen  von  der  Kubbet  es  Sachra  und 
den  Fassaden  von  Amida  bekannt.  Daß  sie  auch  bei  den 
indischen  Großmoguln  vorkommen,  bestätigt  nur  den  Leit- 
gehalt ihrer  Gesinnung.  Das  Leinwandbild  des  British 
Museum  zeigt  Nacharbeitungen  aus  der  Zeit  Akbars.  In 
dem  üblichen  Gehäuse  sitzt  rechts  unverkennbar  Humajun, 
ihm  gegenüber  heute  Akbar  mit  zwei  anderen  Moguln, 
außen  im  Halbkreis  die  anderen  Vertreter  des  Geschlechts. 
Das  Bild  dürfte  1555  unter  Humajun  etwa  von  Mir  Sajjid 
Ali  gemalt  sein  und  Humajun  gegenüber  einst  den 
Stammvater  des  Geschlechts,  Timur.  gezeigt  haben.  Später 
wurde  Akbar  an  dessen  Stelle  gesetzt. 

Ob  die  Bildnismalerei  eher  in  den  Handschriften  oder 
im  Einzelblatt  aufgekommen  sei,  dürfte  schwer  festzustellen 
sein.  Es  gab  schon  sasanidische  Handschriften  dieser  Art, 
und  das  altchristliche  Stifterbild  weist  mehrfach  auf  den 
sasanidischen  Kunstkreis  als  Ausgangspunkt.  Aber  in  der 
späten  Zeit,  in  der  wir  mit  den  Vorläufern  der  Mogul- 
kunst und  dieser  selbst  stehen,  dürfte  kaum  noch  ein  Zu- 
sammenhang damit  vorhanden  sein.  Die  Bildniskunst  ist 
die  Modekunst  des  Mogulhofes  geworden.  Es  war  feste 
Sitte,  daß  der  Herrscher  bereits  bei  Regierungsantritt  sein 
Bildnis  für  seine  Lebensbeschreibung  anfertigen  ließ.  Das 
Tuzuk-i-Jehangiri  sagt:    „Am  Tage  meiner  Thronbestei- 
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gung  zeichnete  mich  Abu-1-Hassan,  der  Maler,  welcher  mit 
dem  Titel  Nadir-ez-Zaman  beehrt  wurde,  als  Titelblatt 
für  das  Dschehangirnameh  und  brachte  es  mir."  Später 
konnte  man  Bildnisse  wahrscheinlich  massenhaft  in  den 
Basaren  kaufen.  Schönbrunn  gibt  eine  reiche  Auswahl 
solcher  Ware,  die  immerhin  in  der  Entwicklung  Wert 
haben  könnte,  weil  sie  die  Entstehung  der  europäischen 
Miniaturen,  der  Klein-  und  Feinmalerei  im  Gebiet  des 
Bildnisses,  gefördert  haben  dürfte.  —  Vgl.  für  das  Bildnis 
Stchoukine,  Gaz.  d.  beaux-arts  1931,  p.  160  f.  und  die  dort 
angegebene  Literatur. 

E  i  n  z  e  1  b  1  a  1 1 

Was  von  indischen  Miniaturen  der  Mogulzeit  in  euro- 
päische Sammlungen  gekommen  ist,  sind  zumeist  Einzel- 
blätter, die  aufgezogen  und  in  Sammelbänden  vereinigt 
erscheinen.  Daß  solche  Bilderbücher  nicht  erst  bei  uns, 
sondern  schon  in  der  Entstehungszeit  der  Blätter  üblich 
wurden,  beweisen  Bände,  die  von  einzelnen  bekannten 
Persönlichkeiten  des  Mogulhofes  herstammen,  das  be- 
kannteste, das  des  Prinzen  Dara,  im  India  office  in  Lon- 
don. Es  sieht  so  aus,  als  hätten  die  Moguln  den  Brauch 
des  Einzelblattes  entweder  in  Indien  vorgefunden,  wovon 
oben  S.  109  die  Rede  war,  oder  ihn  aus  China  mitge- 
bracht, wie  das  Papier  selbst.  Jedenfalls  fällt  auf,  wie  sie 
diese  zumeist  kleinen  Zeichnungen  gern  mit  einem  über- 
höhten Rahmen  versahen  und  dann  erst  auf  ein  größeres 
Blatt  aufspannten,  alles  Dinge,  die  auffallend  an  das 
chinesische  Kakemono  erinnern.  Oder  sollte  das  Aufkom- 
men des  Einzelblattes  mit  der  wachsenden  Vorliebe  für 
das  Bildnis  zusammenhängen?  Es  wäre  dann  eine  höfi- 
sche Erscheinung,  zum  Teil  aus  der  volkstümlichen  ost- 
und  hochasiatischen  Ahnentafel  hervorgegangen. 

Seit  dem  Bestehen  des  Einzelblattes  wurde  es  also  schon 
in  Indien  Sitte,  jene  geschmacklosen  „muraqqas"  zusam- 
menzustellen, die  Sammelsurien  bieten  ohne  Sinn  und 
Verstand,  etwa  wie  die  Blätter  der  Eugensammlung  im 
Wiener  Kupferstichkabinett  der  Nationalbibliothek.  So- 
weit solche  Sammelbände  auf  die  kaiserliche  Bibliothek 
der  Moguln  selbst  zurückgehen,  möge  der  historische  Wert 
entschuldigen  (wie  bei  der  Sammlung  des  Prinzen  Eugen), 
daß  solche  Alben  erhalten  bleiben.  Die  größte  Reihe 
dürfte  die  von  Richard  Johnson  im  India  office  zu  Lon- 
don sein,  67  Albums,  die  im  18.  Jahrhundert  in  Indien 
selbst  gesammelt  wurden,  davon  die  Bände  30,  33,  37,  39 
und  43  für  die  Malerei  besonders  beachtenswert.  Von  an- 
deren Alben  seien  nach  Goetz  zum  Beispiel  in  Berlin  er- 
wähnt Libr.  pict.  A  117  (unter  dem  Titel  „Indische  Buch- 
malereien aus  dem  Dschehangiralbum",  hgg.  von  Kühnel 
und  Goetz),  und  Museum  für  Völkerkunde,  I  C,  24,  336, 
von  Sattar  Kheiri  bearbeitet. 

Im  übrigen  ist  die  Frage  zu  stellen,  ob  das  Einzelblatt 
und  das  Album  von  Anfang  an  miteinander  in  Verbin- 
dung zu  bringen  sind.  Wenn  man  die  Mode,  Bilderbücher 


aus  Einzelblättern  zusammenzustellen,  aus  China  herleitet 
und  seit  1500  in  Persien  verbreitet  sein  läßt,  so  wäre  das 
doch  erst  noch  zu  belegen,  während  das  Einzelblatt  eher 
in  diesem  Ursprünge  beglaubigt  ist.  Vielleicht  kommt  als 
Erklärung  das  Aufkommen  des  Plattendruckes  in  Betracht. 
Das  Verfahren  des  Buchdruckes  im  Holzschnittverfahren 
von  Platten  tritt  nach  Krause,  I,  S.  142  schon  um  590  auf, 
die  erste  vollständige  Klassikerausgabe  jedoch  entstand 
erst  950.  Der  Druck  mit  beweglichen  Typen  wurde  dann 
um  1045  durch  Pi  Sheng  erfunden,  doch  blieb  das  Platten- 
verfahren bis  auf  die  Neuzeit  vorwiegend  in  Gebrauch. 
Soweit  das  Papier  in  Betracht  käme,  ist  sicher,  daß,  wenn 
nicht  schon  die  Türken,  so  jedenfalls  die  Mongolen  das 
Papier  nach  Indien  brachten.  Brown  (S.  21)  meint,  Händ- 
ler von  Gudscherat  hätten  es  schon  früher  für  ihren  ge- 
schäftlichen Verkehr  verwendet.  Jedenfalls  stammt  es  aus 
China,  wo  über  seine  Verwendung  als  Einzelblatt  schon 
Nachrichten  vorliegen.  Marco  Polo  berichtet  zum  Beispiel 
wiederholt  über  die  Verwendung  des  Papiers  bei  der 
Totenehe.  „Da  malt  man  menschliche  Figuren  auf  Stücke 
Papier,  welche  Diener  mit  Pferden  und  anderen  Tieren, 
Kleidungsstücke  aller  Art,  Geld  und  Hausgerät  darstell- 
ten und  übergibt  sie  samt  dem  Heiratskontrakt  den 
Flammen."  Diese  aus  Baumrinde  verfertigten  Papier- 
stücke, mit  Figuren  von  Männern,  Frauen,  Pferden, 
Kamelen  sowie  Geldstücken  und  Kleidern  bemalt,  würden 
auch  bei  der  Totenverbrennung  mit  dem  Leichnam 
in  der  Überzeugung  verbrannt,  daß  der  Verstorbene  alle 
die  auf  Papier  gemalten  Gegenstände  in  einer  anderen 
Welt  brauche  (Hermann,  S.  37). 

Über  den  Anteil  der  einzelnen  Herrscher  an  der  Ent- 
wicklung der  Mogulmalerei  ist  allmählich  so  viel  geschrie- 
ben, daß  ich  mich  in  Ergänzung  von  S.  51  f.  kurz  fassen  kann. 

Bab  ur 

Babur  (1526 — 1530),  ursprünglich  als  Nachkomme 
Timurs  Herrscher  des  westlichsten  Mongolenstaates,  mit 
dem  Sitz  in  Samarqand,  dann  1519  durch  Turkmenen  des 
Thrones  beraubt,  suchte  sein  Glüdc  in  Indien,  indem  er 
sich  von  Herat  aus  in  Delhi  festsetzte.  Er  nahm  als  erster 
den  Titel  „Großmogul"  an.  Ihn  kennzeichnet  die  Miniatur 
der  Rampur  State  Library  (T.  96,  A.  252),  die  zwar  nicht 
zu  seinen  Lebzeiten  gemalt,  doch  seine  tiefe  Liebe  zur 
Natur  wiedergibt,  die  er  innig  besungen  hat.  Man  ver- 
steht, daß  er,  seine  Denkwürdigkeiten  mitteilend,  auf 
einem  Teppich  im  Grünen  sitzt,  ein  aufgeschlagenes  Buch 
in  der  Hand1),  die  Rechte  sprechend  erhoben.  Ein  alter 
Schreiber,  unten  im  Grünen  sitzend,  schreibt  mit.  Tinten- 
faß und  Buch  liegen  neben  ihm.  Vergleiche  dazu  Baburs 
Vater  auf  der  Jagd  im  British  Museum  (Add.  18.801)  bei 
Binyon-Arnold,  pl.  III,  falls  es  sich  nicht  um  eine  Legen- 
dendarstellung handelt. 

')  Solchen  Bildern  gegenüber  denkt  man  an  die  lesende  Maria  im 
Frankfurter  Liebesgarten. 
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Babur  vertritt  im  Rahmen  der  Dynastie  die  Überliefe- 
rung des  alten  Ferghana,  von  der  er  sich  nicht  loslösen 
konnte  und  die  ihm  auch  bei  der  Beurteilung  Indiens  in 
seinen  Lebenserinnerungen  (Baburnameh)  als  Maßstab 
diente.  Er  fühlt  sich  dort  jedenfalls  als  Fremder.  Sehr 
merkwürdig  ist  ein  Bild  des  trunkenen  Babur  aus  der 
Sammlung  Keworkian  (T.  96,  A.  253,  Schulz,  Tafel  Q)  aus 
dem  16.  Jahrhundert.  Die  durch  Beischrift  als  Baber  Padi- 
schah  gesicherte  Gestalt,  zeigt  den  Fürsten  in  einer 
blühenden  Landschaft  am  Ufer  eines  Baches,  oben  Wolken, 
also  vielleicht  im  Paradiese,  wie  er,  taumelnd,  in  die  kai- 
serlichen Gewänder  gekleidet,  mit  der  Rechten  eine  Schale 
erhebt,  während  die  Linke  die  leere  Flasche  hält. 

Smith  (A  history,  S.  462)  sagt,  die  indischen  Maler  der 
Zeit  des  Babur  hätten  die  feinsten  Striche  mit  einem 
Pinsel  aus  nur  einem  einzigen  Haar  eines  Eichhorns  aus- 
geführt. Ist  das  indisch,  persisch  oder  chinesisch?  Jedenfalls 
ist  damit  ein  Hauptkennzeichen,  die  außerordentliche  tech- 
nische Feinheit  jener  Miniaturenmalerei  gekennzeichnet, 
die  dann  in  Europa  durch  ein  Jahrhundert  etwa  unter 
dem  Namen  „Miniature",  bis  zum  Aufkommen  des  Licht- 
bildes geblüht  hat. 

Humajun 

Humajun  (1530 — 1556),  der  seinem  Vater  Babur 
auf  dem  Throne  folgte  und  nach  zehn  Jahren  vertrieben 
wurde,  hat,  scheint  es,  erst  in  seiner  Verbannung  jenen 
persischen  Grundstein  zur  Mogulmalerei  gelegt,  der  dem 
Kenner,  in  dem  von  ihm  begonnenen  Hauptwerke  dieser 
Frühzeit,  der  Bildausstattung  des  Hamsaromanes,  vereint 
mit  indischer  Art,  so  augenfällig  offenbar  wird.  In  Tebriz 
soll  er  zwei  Schüler  des  Behsad,  Mir  Sajjid  Ali  und 
Khwadschah  Abdus  Samad,  kennengelernt  und  später  nach 
Kabul  berufen  haben,  wo  er  ihnen  den  Roman  zur  Aus- 
stattung mit  Bildern  übertrug.  Humajun  ist  also  wohl 
derjenige,  der  der  mongolischen  Einstellung  Baburs  die 
persische  geradezu  ausschlaggebend  an  die  Seite  stellt.  Ob, 
was  im  Hamsaroman  vorliegt,  eine  Neuschöpfung  ist, 
bleibe  dahingestellt.  Dieses  alte  Heldengedicht  ist  jeden- 
falls dem  Worte  nach  älteren  Ursprungs,  ob  auch  im 
Bilde,  ist  eben  die  Frage.  Wir  werden  der  Beantwortung 
näherkommen,  wenn  wir  zuerst  einige  andere  Werke  aus 
der  Zeit  Humajuns  betrachten. 

Das  bedeutendste  Denkmal  im  Gebiet  der  Miniaturen- 
malerei aus  der  Zeit  Humajuns  und  wahrscheinlich  auf 
seine  Bestellung  hin  entstanden  ist  die  große  Ahnentafel 
auf  Leinwand,  die  bereits  mehrmals  erwähnt  wurde 
(T.  2,  A.  4).  Leider  ist  das  Bild  nicht  vollständig  erhalten; 
das  ganze  untere  Drittel  und  die  rechte  obere  Ecke  fehlen. 
Immerhin  ist  die  Hauptsache  erhalten,  der  Kiosk  in  der 
Mitte  auf  einer  Flächenstufe,  die  den  schmäleren  Vorder- 
vom  höheren  landschaftlichen  Hintergrund  trennt.  Der 
Kiosk  tritt  auf  dieser  Stufe  mit  drei  Seiten  eines  Sechsecks 
vor;  damit  ist  zugleich  die  Hauptgruppe  herausgehoben 
und  die  beiden  Flügel  von  Bildnissen  in  der  Anordnung 


bestimmt.  Wie  die  Mitte  unten  lormal  gefüllt  war,  ist 
leider  nicht  mehr  ersichtlich;  gegenständlich  möchte  man 
Musikanten  und  Gestalten  erwarten  (wie  eine  noch  links 
erhalten  ist),  die  den  Fürsten  Erfrischungen  zutragen. 
Ein  farbiger  Ausschnitt  bei  Binyon  „A  persian  painting" 
1930. 

Wenn  ich  diesen  unteren  figürlichen  Teil  mit  einem  euro- 
päischen Werke  vergleichen  soll,  um  dem  Beschauer  die 
Form  einzuprägen,  so  könnte  man  etwa  Raffaels  Schule 
von  Athen  heranziehen  und  für  das  kennzeichnend  per- 
sische Verhältnis  von  menschlicher  Gestalt  und  Landschaft 
auf  die  Stundenbücher  des  15.  Jahrhunderts,  beziehungs- 
weise die  Monatsfresken  im  Adlerturm  zu  Trient  ver- 
weisen. Noch  die  Venezianer  haben  sich  im  Aufbau  ihrer 
Sante  Conversazioni  durch  solche  Werke  des  Ostens  an- 
regen lassen,  indem  sie  überdies  die  Musikanten  im 
Vordergrunde  beibehielten.  Die  kleinen  Gestalten  der  per- 
sischen Miniatur  und  das  leichte,  luftige  Dach  mit  der 
Laterne  darauf  werden  in  Italien  von  der  Renaissance 
durch  monumentale  Fülle  sowohl  in  den  menschlichen  Ge- 
stalten ersetzt,  wie  insbesondere  in  den  Bauwerken,  die 
dem  europäischen  Machtgeist  entsprechend  derartige 
Schaustellungen  im  Hintergrund  abschließen  müssen. 

In  unserer  noch  echt  persischen  Miniatur  liegt  der  Haupt- 
reiz der  künstlerischen  Schöpfung  gerade  in  der  Landschaft, 
die  im  Vordergrunde  vielleicht  durch  einen  Wasserlauf 
oder  ein  Wasserbecken  und  dergleichen  festgehalten  war 
und  im  Hintergrund  ein  wahres  Feenreich  stiller  Abge- 
schlossenheit, wenigstens  in  der  Mitte  bietet  (T.  50,  A.  142). 
Hohe  Felsen  begrenzen  in  der  obersten  Raumschicht  einen 
Garten,  der,  aus  blühenden  Büschen,  einem  Baume  und 
vier  schlanken  Zypressen  bestehend,  dem  Kiosk  zur  er- 
frischenden Umgebung  dient.  Die  Anordnung  der  Men- 
schengruppen beschränkt  sich  auf  die  Füllung  der  beiden 
seitlichen  Keile,  in  denen  man  Diener  im  Freien  damit  be- 
schäftigt sieht,  Erfrischungen  herzurichten  (Brown,  pl.  XII). 
Gerade  diese  Teile  gehören  künstlerisch  zum  Reizvollsten, 
was  wir  von  persischer  Malerei  besitzen.  Binyon  gibt 
dieses  Blatt  dem  Mir  Sajjid  Ali,  jenem  Schüler  des  Behsad, 
den  Humajun  aus  seiner  Gefangenschaft  aus  Tebriz  mit- 
gebracht haben  und  zum  Teil  mit  der  Bildgestaltung  des 
Hamsaromanes  betraut  haben  soll. 

Babur  und  Humajun  sehen  wir  in  dem  Album  Schah 
Dschehans  in  der  Sammlung  Demotte  (Martin,  pl.  211/2). 
Jeder  Fürst  hockt  auf  einer  halbrunden  Insel  (T.  97,  A.  254) 
in  der  Wiese,  mit  einem  Baum  inmitten  blühender  Blu- 
men und  einem  Berg  im  Hintergrunde,  darüber  die  Mor- 
genröte. Daß  es  sich  um  eine  altiranische  Paradiesesdar- 
stellung handelt,  dürfte  ein  Vergleich  mit  einer  Miniatur 
des  serbischen  Psalters  belegen,  mit  der  ich  seinerzeit,  als 
ich  dessen  Bilderfolge  in  den  Denkschriften  der  Wiener 
Akademie,  III,  S.  95  bearbeitete,  nichts  rechtes  anzufangen 
wußte,  immerhin  damals  schon  auf  syrisch-mesopotami- 
schen  Ursprung  schloß.  Diese  Miniatur  (T.  97,  A.  255)  zeigt, 
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ähnlich  wie  in  den  Humajunminiaturen,  dort  zu  Ps.  23, 
2/3  eine  Insel  inmitten  eines  Wasserbeckens,  das  im  Hin- 
tergrunde von  den  vier  Paradiesesflüssen  gespeist  wird; 
darüber  die  Hand  Gottes.  Dargestellt  ist  „Der  Herr 
gründet  die  Erde  über  den  Wassern".  Nur  ist  im  Psalter 
eine  hellenistische  Personifikation  (ursprünglich  vielleicht 
die  Spenta  Armaiti)  auf  die  Insel  gesetzt,  in  der  indischen 
Miniatur  dagegen  der  Kaiser.  Wenn  man  dazu  die  Minia- 
tur mit  Timur  zwischen  Babur  und  Humajun  hält 
(Martin,  A.  214),  so  wird  die  Deutung  auf  das  Paradies  be- 
stätigt. Auch  wenn  Humajun  in  der  Krone  eines  Baumes 
sitzend  gegeben  ist,  wie  im  Dschehangiralbum,  fol.  249 
(T.  97,  A.  256),  scheint  mit  Bezug  auf  die  oben  besprochene 
Darstellung  des  Engelparadieses  (T.  72,  A.  200)  eine  ähn- 
liche Deutung  nahezulegen  (Kühnel-Goetz,  „Indische  Buch- 
malereien, Tafel  13).  Beachte  auch  T.  65,  A.  187. 

Humajun  muß  sich  das  Erbe  Baburs  in  Indien  zum 
zweiten  Male  wieder  erobern.  Diese  wiederholten  Kämpfe 
mögen  es  gewesen  sein,  die  ihm  den  Helden  der  islami- 
schen Rolandsage,  Hamsa,  ins  Gedächtnis  riefen,  einen  der 
vier  berühmten  Glaubensstreiter,  die  wir  in  dem  Bilde 
„Muhammed  und  seine  Gefährten"  (T.  78,  A.  211)  darge- 
stellt sahen:  Waqqas,  Zubayr,  Talah  und  eben  Hamsa. 
Sowenig  in  diesen  Bildern  von  einem  Bildnis  des  Helden, 
sowenig  kann  in  dem  Roman  von  seinen  wirklichen  Taten 
die  Rede  sein. 

Hamsaroman 

Obwohl  der  Hamsaroman  unter  Kaiser  Humajun  einzu- 
ordnen ist,  muß  er  doch  im  wesentlichen  erst  unter  Akbar 
ausgeführt  sein,  wenigstens  die  Teile,  die  auf  uns  ge- 
kommen sind.  Man  möchte  das  mehr  Persische  Humajun 
zuteilen,  etwa  von  der  Art  der  Ahnentafel  der  Timuriden, 
das  mehr  Indische  Akbar.  Wenn  die  Bilder  in  der  Reihen- 
folge des  Textes  entstanden  wären,  würde  man  die  per- 
sischen aus  der  Zeit  des  Humajun  am  Anfang  erwarten. 
Was  erhalten  ist,  darüber  hat  H.  Glücks  Arbeit  kunst- 
geschichtlich und  dem  Wesen  nach  Auskunft  gegeben,  zu 
einer  Zeit  freilich,  in  der  man  die  große  Bedeutung  dieser 
Folge  noch  kaum  ahnte  und  eine  wissenschaftliche  Bear- 
beitung der  Mogulkunst  noch  kaum  begonnen  hatte.  Da 
die  erhaltenen  Blätter  überdies  ganz  gegen  den  Brauch 
(wie  es  scheint  der  Bibliothekare)  der  späteren  Akbarzeit 
keine  Künstlerbeischriften  tragen,  so  lag  auch  kein  Grund 
vor,  sich  mit  dem  Künstlerkreis  der  Schule  Akbars  zu  be- 
schäftigen. Glück  hat  zwar  schüchtern  versucht,  wenigstens 
die  Hand  der  beiden  von  Humajun  mitgebrachten  Perser 
nachzuweisen.  In  den  erhaltenen  Teilen  scheinen  freilich 
indische  Hände  vorzuherrschen.  Diese  indische  Gesinnung 
läßt  der  menschlichen  Gestalt  keinen  Bewegungsraum,  sie 
neigt  (dazu,  die  Bildfläche  mit  Gestalten  vollzustopfen,  lernt 
eben  den  landschaftlichen  Raum  erst  vom  Norden  her 
kennen.  Ein  besonders  indischer  Zug  ist  die  Freude  an 
der  Anbringung  von  Schärpen  über  der  Tracht.  Wir  ken- 
nen ihn   aus   der  altindischen  sowohl   wie  der  buddhisti- 


schen Kunst  auf  ostasiatischem  Boden.  Die  Anordnung 
(S.  43)  von  Menschenreihen  übereinander,  parallel  zur 
Bildfläche,  mit  einer  großen  Mittelgestalt  oben,  den  Ein- 
druck verkehrter  Perspektive  auslösend,  ist  eine  uralte 
Form  der  Machtkunst  des  mittleren  Erdgürtels,  wenn  es 
sich  darum  handelt,  den  Herrscher  einzuführen.  Der  Zau- 
berer auf  II,  Tafel  31,  der  sich  nach  links  bewegt,  reißt 
die  waagrechten  Schichten  der  auf  den  Krügen  Reitenden 
kunstvoll  in  der  Diagonale  mit  sich  fort.  Ich  verweise 
in  Einzelheiten  auf  Glücks  Arbeit. 

Akbar 

Akbar  (1556 — 1605),  eine  der  großen  Persönlichkei- 
ten, die  die  Kunstgeschichte  der  Zukunft  dann  vor  Augen 
führen  wird,  wenn  gezeigt  werden  soll,  wie  man  ein  unter- 
worfenes Volk  trotz  allerGlaubens-  und  Bildungsgegensätze 
zum  fruchtbaren  Mitarbeiter  erziehen  kann.  Akbar  war 
der  erste  der  Timuriden,  der  sich  als  Inder  fühlte  und  der 
Sehnsucht  nach  Ferghana  absagte.  Die  Folge  davon  war, 
daß  er  sich  der  seit  einem  halben  Jahrhunderte  zurück- 
gedrängten Inder  bediente,  um  sein  Reich  und  die  Kunst 
zur  vollen  Entfaltung  zu  bringen.  An  Stelle  von  Samar- 
qand  traten  seine  eigenen  Neugründungen  in  Fathpur 
Sikri,  1570 — 1585  der  Sitz  seines  Musenhofes,  dann  Lahore 
und  Agra.  Leider  sind  die  Reste  der  Wandmalerei  in  den 
Palästen,  die  er  hinterließ,  nicht  aufgenommen,  so  daß 
Browns  Urteil  (S.  68),  die  Wandmalerei  sei  persisch,  die 
Buchmalerei  eher  indisch  gewesen,  nicht  nachgeprüft  wer- 
den kann.  Man  würde  eher  das  Gegenteil  erwarten.  Was 
Smith,  „The  Mogul  architecture  of  Fathpur  Sikri", 
pl.  XIII  als  Beispiel  solcher  Wandbilder  bringt,  ist  zum 
Verwechseln  ähnlich  den  erhaltenen  Miniaturen  des 
Hamsaromanes.  Tatsächlich  hat  man,  um  Indisches  und 
Persisches  in  den  Miniaturen  aus  Akbars  Frühzeit  zu 
scheiden,  unter  anderem  dazu  gegriffen,  Malereien  für  in- 
disch anzusehen,  die  noch  einen  gewissen  Zug  ins  Große 
haben,  in  der  Voraussetzung,  daß  die  Inder,  die  an  die 
Wandmalerei  gewöhnt  gewesen  seien,  erst  Zeit  gebraucht 
hätten,  sich  an  die  kleinen  Ausmaße  der  Perser  zu  ge- 
wöhnen (Brown  selbst,  S.  58).  Auch  ob  wirklich  beide 
Arten,  die  persische  und  die  indische  bis  zum  Tode  Akbars 
1605  unvermischt  nebeneinander  bestanden,  wird  noch  zu 
untersuchen  sein.  Die  bedeutsame  Stellung  in  dem  Ver- 
halten des  Islam  zu  der  einheimisch  indischen  Überliefe- 
rung liegt  gerade  darin,  daß  Akbar  davon  träumt,  die 
eingewanderten  Eroberer  mit  den  einheimischen  Volks- 
massen zu  versöhnen,  von  denen  der  kleinere  Teil  ohne- 
hin dem  Islam  angehörte.  Sein  Versuch  ruft  in  Erinnerung, 
was  Kublai  Khan  in  China  versucht  hatte,  und  ist  geeignet, 
die  geistige  Einstellung  des  mongolischen  Islam  in  einem 
Lichte  erscheinen  zu  lassen,  das  diesen  vor  übereilten  Ab- 
urteilungen schützen  sollte.  Versuche  wie  der  Akbars,  der 
Vernunft  zum  Durchbruch  verhelfen  zu  wollen,  sollten  den 
Geschichtsforscher  von  heute   doch  mehr  als  lediglich  die 
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Beachtung  von  etwas  Seltsamem  abnötigen;  ich  denke  dabei 
im  Rahmen  Asiens  auch  an  Wang-An-schih,  der  vor  1086 
den  staatlichen  Kommunismus  in  China  einlühren  wollte. 

Das  Vorgehen  Akbars  bei  Schaffung  einer  großen 
Kunstschule  erinnert  dem  Typus  nach  in  mancher  Be- 
ziehung an  Karl  den  Großen,  der  freilich  die  Einheimischen 
zurückwies.  Was  in  Asien  die  Perser  bedeuteten,  waren 
für  Karl  die  Angelsachsen,  überdies  berief  er  Griechen 
und  Syrer  zur  Herstellung  des  Evangelientextes.  Gerade 
aus  der  karolingischen  Miniaturenmalerei  lassen  sich  diese 
Aussagen  von  Zeitgenossen  klar  bestätigen.  Dem  Macht- 
typus nach  wird  bei  Karl  wohl  die  Möglichkeit  eines  Ein- 
flusses von  Seiten  seines  Freundes  Harun-ar-Raschids, 
beziehungsweise  manche  Einzelfälle  aus  der  Geschichte 
der  altorientalischen  und  hellenistischen  Monarchien  wie 
von  Rom  und  Byzanz  in  Betracht  zu  ziehen  sein.  Für  Akbar 
sind  die  Mitteilungen  seines  amtlichen  Geschichtschreibers, 
des  Abu'l  Fazl,  maßgebend,  die  von  denen,  die  sich  bisher 
mit  der  Kunst  der  Großmoguln  beschäftigt  haben,  immer 
ausgiebig  herangezogen  wurden.  Akbar  war  Mann  durch 
und  durch,  seine  Künstler  hatten  es  nicht  leicht.  Als 
Sanwlah  die  Schlacht  von  Sarnal  darzustellen  beauftragt 
war,  hatte  er  einen  Marsch  von  fast  600  Meilen  in  elf 
Tagen  durch  die  Radschputanawüste  hinter  sich. 

Was  auf  diese  Art  zustande  kam,  trägt  die  immer 
wiederkehrenden  Züge  der  Machtkunst:  handwerksmäßige 
Nachahmung  von  Vorbildern  und  täuschende  Wiedergabe 
der  Natur:  Abu'l  Fasl  sagt:  „Jetzt  kann  man  die  hervor- 
ragendsten Maler  finden  und  können  Meisterwerke, 
welche  eines  Behsad  würdig  sind,  neben  die  wunder- 
schönen Werke  der  europäischen  Maler  gestellt  werden, 
welche  Weltberühmtheit  erreicht  haben.  Die  Genauigkeit 
der  Einzelheiten,  die  gesamte  Vollendung,  die  Kühnheit 
der  Ausführung  usw.,  welche  jetzt  bei  Bildern  bemerkt 
werden  kann,  ist  unvergleichlich;  sogar  leblose  Gegen- 
stände schauen  so  aus,  als  ob  sie  Leben  in  sich  hätten. 
Mehr  als  hundert  Maler  sind  berühmte  Meister  geworden, 
während  die  Zahl  derjenigen,  welche  sich  der  Vollendung 
nähern  oder  die  der  mittelmäßigen  sehr  groß  ist.  Dies  ist 
besonders  bei  den  Hindus  wahr;  ihre  Bilder  übertreffen 
unser  Vorstellungsvermögen.  Man  findet  wirklich  wenige 
auf  der  ganzen  Welt,  die  diesen  Malern  gleichkommen." 
Hier  sind  also  die  drei  Wurzeln  der  neuen  Treibhaus- 
blüte am  Hofe  der  Moguln  freigelegt:  die  persische  Art 
eines  Behsad,  die  europäische  der  Naturnachahmung  und 
die  der  Hindu.  Zu  diesen  Grundkräften  kommt  schließlich 
die  ausgiebige  Heranziehung  von  Vorbildern,  wie  sie 
Akbar  durch  Schaffung  einer  kaiserlichen  Bibliothek  zu 
sichern  suchte. 

Halten  wir  in  Europa  vergleichend  Umschau,  so  ist  eine 
derart  zusammengesetzte  Kunst  über  Karl  den  Großen  hin- 
aus als  Typus  in  dem,  was  wir  italienische  Renaissance 
nennen,  zu  finden,  wobei  Rom  die  Stelle  Chinas  vertritt, 
die  Naturnachahmung  wissenschaftlich  bis  zur  Perspektive 


und  Anatomie  betrieben  wird  und  last  not  least  der  Norden 
und  seine  „Gotik"  Italien  das  geben,  was  Persien  den  Indern 
gegeben  hat:  den  Anstoß  und  die  Kraft,  überhaupt  neue 
Wege  gehen  zu  können.  Wenn  trotzdem  immer  noch  ein 
großer  Unterschied  zwischen  den  italienischen  Großen  der 
Renaissancezeit  und  den  Meistern  der  Großmoguln  in  In- 
dien bleibt,  so  gibt  die  Erklärung  jene  Tatsache,  die  alles 
Asiatische  von  vornherein  vom  Griechisch-Nordeuropä- 
ischen (auch  in  Italien)  unterscheidet:  daß  die  Kunst  völlig 
handwerklich  betrieben  wird  und  Akbar,  selbst  Asiate, 
keine  Ahnung  hat,  daß  Kunst  der  Ausdruck  der  schöpferi- 
sdien  Persönlichkeit  des  Künstlers  selbst  ist.  Er  glaubt 
Kunst  ähnlich  zusammensetzen  zu  können,  wie  es  Lukian 
dem  Künstler  für  den  weiblichen  Körper  rät:  nimm  für  jede 
Einzelheit  das  Beste,  im  Mogulfalle  den  Künstler,  der  am 
besten  Köpfe  oder  auch  nur  Brauen  malt  oder  Landschaften 
oder  Tiere  und  Pflanzen.  Aus  einem  solchen  Betriebe 
glaubte  Akbar  „Kunst"  zur  Blüte  bringen  zu  können.  In 
Wirklichkeit  sind  es  willfährige  Knechte,  Handwerksmei- 
ster, die  sich  bereit  finden,  unter  solchen  Umständen  für 
den  Kaiser  zu  arbeiten.  Eine  Wesensuntersuchung  über  den 
seelischen  Gehalt  der  einzelnen  Künstler  könnte  darüber 
Auskunft  geben.  Manches  erinnert  an  China,  nur  sind  dort 
die  Verhältnisse  in  den  Hochzeiten  der  bildenden  Kunst 
nie  so  selbstherrlich  im  Sinne  des  Herrschers  ausgeartet. 
Eher  wäre  Kaiser  Max  zum  Vergleiche  heranzuziehen. 

Bei  Feststellung  der  Künstler  hätten  wir  auszugehen  von 
der  Künstlerliste  Abu'l  Fazls.  Da  die  Namensbeischriften 
in  den  beiden  Handschriften  der  mittleren  Zeit  um  1580 
im  Rasim-  und  Timurnameh  und  dann  erst  wieder  in  dem 
nach  Akbars  Tode  1605  an  die  Bibliothek  abgelieferten 
Akbarnameh  durchweg  vorkommen,  die  Beischriiten  aber 
in  vielen  Fällen  nicht  von  den  Künstlern  selbst  herrühren 
dürften,  und  das  erhaltene  Akbarnameh  von  Brown  für 
eine  von  Dschehangir  hergestellte  Kopie  ausgegeben  wird, 
so  habe  ich  mich  auf  diese  Untersuchung  nicht  selbst  einge- 
lassen. j|g  kuy 

Die  Art,  wie  Akbar  in  Fathpur  Sikri  einen  festen  Stütz- 
punkt für  seine  künstlerisdien  Bestrebungen  erbaut,  sieht 
sehr  nach  dem  aus,  was  wir  vom  chinesischen  Schang  fang 
und  dem  byzantinisdien  Zeuxippos  her  kennen,  das  heißt 
nach  Schaffung  von  Werkstätten,  in  denen  die  Luxuskunst 
zum  mindesten  für  die  Zwecke  des  Hofes  monopolisiert  wer- 
den sollte.  Akbar  begann  mit  den  Arbeiten  1569  und  voll- 
endete sie  1584.  In  dieser  Zeit  war  die  neue  Palaststadt  sein 
Herrschersitz.  Eine  eingehende  Bearbeitung  liegt  in  den 
vier  Bänden  von  E.  W.  Smith  vor.  Akbar  trat  dort  nicht 
wie  etwa  der  chinesische  Kaiser  Hui-tsung  (1101  — 1126) 
selbst  als  Maler  auf.  Immerhin  wurde  auch  von  ihm  wie 
von  Hui-tsung  die  Kalligraphie  hochgeschätzt,  die  Hand- 
schriftenherstellung und  Ausstattung  nahm  einen  ähnlichen 
Aufschwung,  wie  sie  einst  in  China  die  Anwendung  des 
Buchdruckes  und  die  Literaturbewegung  zeitigte. 

Akbar  wird  gern   als  Schützer  der  Künste   dargestellt; 
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aber  freilich  gilt  das  auch  in  sagenhafter  Weise  schon  für 
Alexander  den  Großen.  Eine  Miniatur  des  Indian  Museums 
in  Kalkutta  (Taf.  98,  Abb.  257)  zeigt  Alexander,  wie  zu 
seinen  Füßen  Spiegel  bearbeitet  werden  und  man  ihm  einen 
solchen  überreicht.  Was  da  im  Hintergrund  an  Raumtiefe 
und  Ausblick  ins  Freie  geleistet  wird,  dürfte  zum  Teil  schon 
auf  den  Einfluß  der  europäischen  Kunst  zurückgehen.  Der 
Rankenrahmen  mit  der  Einsenkung  oben,  die  Baumzierate 
trägt,  entspricht  der  Vorliebe  für  das  Muster  ohne  Ende, 
die  im  Bilde  selbst  aus  den  ausgebreiteten  Teppichen  u.  a. 
spricht.  Reiner  indisch  ist  ein  Blatt  in  Privatbesitz  (Abb. 
258),  das  Akbar  als  jungen  Mann  in  einer  Gefäßwerkstätte 
zeigt.  Binyon-Arnold  haben  „The  court  painters",  pl.  IX 
eine  Abbildung  gegeben,  darstellend,  wie  Akbar  die  Bau- 
ten von  Fathpur  Sikri  besucht.  Man  sieht  ihn  oben  vor  Hü- 
gel und  Bauwerk  mit  zwei  Wedelschwingern  auftreten,  wie 
er  zu  Stufenlegern  spricht,  vor  ihm  der  Baumeister,  dann 
die  Höflinge.  Links  der  Bau  selbst  in  vollem  Gange  mit 
Maurern,  Tischlern  und  einem  Rinderpaar  mit  seinen 
Treibern. 

Als  weiteres  Beispiel  der  Malerei  aus  Akbars  Zeit  gebe 
ich  T.  99,  A.  259,  eine  Darstellung,  wie  Akbar,  der  1751  in 
der  Nähe  von  Talwandi  Multan  gejagt  hatte,  sich  verirrte 
und  dann  von  seinem  Gefolge  völlig  erschöpft  aufgefunden 
wurde.  Ein  Baum  in  der  Mitte  mit  einer  Quelle  an  der 
Wurzel  beherrscht  die  Landschaft,  deren  Abgelegenheit 
durch  fast  radial  von  allen  Seiten  vortretende  Felsen  ange- 
deutet wird.  Oben  links  in  der  Ecke  fehlen  trotzdem  die 
üblichen  Bauwerke  nicht.  Es  ist  rein  handwerkliche  Bilder- 
schrift mit  allerhand  bescheidenen  Reizen  im  einzelnen. 
Einen  besseren  Eindruck  macht  die  zierende  Ausstattung 
der  Schrift  dieses  Akbarnameh,  Tafel  209/10  bei  Martin. 
Es  ist  der  Anfang  der  Handschrift  in  Hvarenahrahmen, 
aber  als  Leiste  über  der  ersten  Schriftsäule  islamischer  Zie- 
rat mit  Teppichmustern.  Im  Rahmen  prächtige  Landschaften 
mit  Füllfiguren.  Der  alte  Akbar  ist  am  besten  bekannt  aus 
einer  Miniatur  des  Schah  Dschehangalbums  der  Sammlung 
Demotte  (T.  99,  A.  260).  Er  steht  gebückt,  auf  sein  Schwert 
gestützt,  die  Rechte  erhoben  da,  in  einen  gegürteten  Kaftan 
gekleidet,  mit  einer  Perlenkette  um  den  Hals  und  einem 
einfachen  Turban.  Die  Abzeichen  seiner  Macht  halten  drei 
Männer,  die  in  der  Borte  links  übereinander  im  Hvarenah- 
rahmen auftreten.  Das  Gesicht  erscheint  ältlich  müde,  die 
Augen  sind  matt  nach  der  Seite  gerichtet.  Über  ihm  Mor- 
genwolken, zu  seinen  Füßen  allerhand  Blümchen  auf  der 
halbrunden  Erde.  Ringsum  der  Hvarenahrahmen,  höfisch 
durchsetzt. 

Dschehangir 

Dschehangir  (1605 — 1627)  ist  seiner  Natur  nach 
nicht  so  sehr  der  Sohn  Akbars  als  der  Großenkel  Baburs. 
Er  teilt  dessen  dichterische  Neigungen  und  die  Liebe  zur 
Natur.  War  Babur  von  beiden  Eltern  her  mongolischer  Ab- 
stammung, so  macht  sich  bei  Dschehangir  das  indische  Blut 
seiner  Mutter,  einer  Radschputprinzessin,  geltend.  Weich- 


liche Unsicherheit  bestimmt  sein  Wesen  und  in  der  Kunst 
ist  er  mehr  Sammler  und  Kenner,  als  daß  er  die  Kraft  auf- 
brächte, seinen  Künstlern  einen  eigenen  schöpferischen  Geist 
einzuflößen.  Er  läßt  sich  ständig  von  einigen  dieser  Künst- 
ler begleiten,  die  ihn  im  Bilde  festhalten  müssen,  wenn 
er  sich  in  einer  Lage  gefällt,  nicht  unähnlich  manchen  Dar- 
stellungen in  den  Alabasterfriesen  von  Niniveh:  der  höfi- 
sche Alltag,  bei  Dschehangir  der  eines  friedliebenden  Ge- 
nußmenschen. So  entstanden  seine  Erinnerungen,  deren 
Reste  sich  jetzt  in  der  Rampur  state  library  befinden.  Brown 
hat  sie  ausgiebig  für  sein  Werk  in  Abbildungen  benutzt. 

Sein  Lieblingskünstler  war  Abu'l-Hasan,  der  Sohn  des 
Aqa  Riza,  den  er  selbst  einst  noch  als  Prinz  aus  Herat 
(Brown,  S.  65)  berufen  hatte.  Der  Sohn  malte  gleich  am 
Tage  der  Thronbesteigung  das  Titelblatt  für  die  Dsche- 
hangirerinnerungen  und  erhielt  dafür  einen  jener  Ruh- 
mestitel, die  der  Kaiser  so  gern  erfand  und  verlieh.  Man 
muß  zu  den  Bildern  die  von  Dschehangir  selbst  verfaßten 
Angaben  lesen,  um  die  völlig  durch  die  augenblickliche 
Lebenswahrheit  eingegebenen  Darstellungen  verstehen  zu 
können.  Empfänge  und  Aufzüge  scheinen  besonders  die 
Maler  Govardhan  oder  Manohar  in  Auftrag  bekommen  zu 
haben. 

Wir  lernen  Dschehangir  am  besten  kennen  in  dem  Dur- 
bar des  Britischen  Museums  (Ouseley,  Add.  173),  den  An- 
stoß erregenden  Empfang  des  persischen  Gesandten  Seinel 
Khan  darstellend  (Binyon-Arnold,  pl.  XXXVI).  Das  Blatt 
ist  geeignet,  eine  ganz  allgemeine  Beobachtung  bezüglich  des 
Aufbaues  zu  bestätigen.  Unter  Dschehangir  beginnen  sich 
die  europäischen  Einflüsse  sehr  stark  bemerkbar  zu  machen, 
u.  a.  im  Anstreben  einer  geschlossenen  Bildeinheit,  soweit 
der  übliche  Aufbau  in  die  Höhe  sie  überhaupt  zuließ.  Dar- 
auf wurde  oben,  S.  75  hingewiesen,  freilich  nur  insofern, 
als  die  indische  Art  dadurch  gegen  die  persische  gestärkt 
wurde.  Die  Durbardarstellung  aber  hat  einige  Züge,  die 
den  unmittelbaren  Einfluß  des  Europäischen  auf  das  Per- 
sische vermuten  lassen.  Das  Bild  baut  sich  zwar  in  den  üb- 
lichen, hier  drei  Streifen  übereinander  auf,  von  denen  aber 
der  mittlere  und  breitere  einen  entschiedenen  Tiefenein- 
druck hervorruft,  der  nicht  nur  in  dem  Hintereinander  der 
Höflinge  links  um  den  Gesandten  begründet  ist,  sondern 
rein  künstlerisch  durch  die  das  Vordach  tragenden  Pfeiler 
und  den  Freiraum  in  der  Mitte  mit  dem  Schemel  vor  dem 
Balkon  verstärkt  wird,  auf  dem  sich  die  beiden  Wedel- 
schwinger zum  Herrscher  emporrecken.  Daß  europäische 
Einflüsse  vorliegen  können,  wird  bestätigt  durch  den  Put- 
tenfries, der  oben  im  Gebälk  in  Wolken  schwebt;  hier  sind 
sogar  die  geflügelten  Kinderkörper  noch  nackt. 

Eine  zweite  Darstellung  des  gleichen  Vorganges  scheint 
auch  der  Durbar  Dschehangirs  bei  Schulz,  Tafel  193  zu 
enthalten.  Nur  ist  dort  noch  nicht  jene  strenge  Hof-  oder 
künstlerische  Ordnung  durchgeführt,  die  die  Gruppen 
räumlich  gliedert.  Das  Blatt  wäre  von  Bedeutung,  weil  im 
Falle  des  Vorfalles  mit  dem  persischen  Gesandten  der  Irr- 
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tum  von  Schulz,  es  sei  Akbar  dargestellt,  endgültig  erledigt 
wäre  und  nicht  noch  nachzuweisen  bliebe,  ob  es  unter  Akbar 
schon  Durbare  dieser  Art  gegeben  habe. 

Dschehangir  selbst  trägt  öfter  auch  den  Strahlennimbus, 
in  den  Kreise  eingeschrieben  sind.  Wenn  Browns  An- 
nahme (S.  173),  dieser  Kreisnimbus  um  den  Kopf  sei  erst 
wieder  seit  Dschehangir  üblich  und  durch  Bilder  der  Jesu- 
iten von  Goa  aus  angeregt  worden,  zuträfe,  so  läge  darin 
freilich  eine  weitere  Bestätigung  für  den  europäischen  Ein- 
fluß vor.  Aber  ich  glaube  nicht,  daß  diese  Annahme  richtig 
ist.  Der  Nimbus  läßt  sich  ziemlich  lückenlos  von  dem  türki- 
schen Fürsten  auf  der  „sasanidischen"  Silberschale  an 
(ABK..S.  178)  belegen.  Mazdaismus  und  Buddhismus  haben 
davon  viel  ausgiebiger  Gebrauch  gemacht  als  das  Christen- 
tum. 

Den  Versuch  einer  Kennzeichnung  Dschehangirs  und  sei- 
ner Kunst  haben  Kühnel  und  Goetz  gemacht  in  ihrer  Aus- 
gabe des  Dschehangirbilderbandes  in  Berlin1).  Dieses  Al- 
bum wäre,  wenn  man  es  allein  berücksichtigen  wollte,  Be- 
weis dafür,  daß  jeder  Zug  ins  Große,  wie  er  Akbar  kenn- 
zeichnet, in  wenigen  Jahren  verlorengegangen  war.  Das 
völlig  unkünstlerische  Zusammenkleben  und  Überleiten  der 
Teile  durch  Zumalen  zu  einem  Ganzen,  schließlich  die  um 
die  einzeln  so  entstandenen  Felder  in  Gold  gemalten  Rah- 
men, das  alles  ist  nicht  viel  besser  als  die  spielerische  und 
verständnislose  Art,  wie  man  in  Wien  um  ähnliche  Quod- 
libets Rokokorahmen  gelegt  hat.  Das  ärgste  scheint  mir, 
daß  Dschehangir  indische  Miniaturen  und  Schriftproben 
mit  kleinen  Stichen  aus  Europa  zusammengemengt  hat, 
eine  Geschmacklosigkeit,  die  in  Europa  selbst  vermieden 
wurde. 

Das  richtige  Bild  der  Dschehangirzeit  in  der  Malerei  be- 
kommt man  erst,  wenn  man,  was  Brown  darüber  sagt,  mit 
dem  zusammenfaßt,  was  Kühnel  festgestellt  hat.  Da  die 
Wiener  Bestände  in  der  Hauptsache  gerade  die  Zeit  Dsche- 
hangirs umgehen,  der  Hamsaroman  mehr  die  Frühzeit,  die 
Schönbrunner  Miniaturen  die  Spätzeit  umfassen,  die  Zeit 
Dschehangirs  aber  in  der  Mitte  liegt,  so  können  wir  uns 
hier  mit  dem  Hinweis  auf  ihre  eingehende  Bearbeitung 
durch  die  beiden  Fachleute  begnügen.  Kühnel  hat  eine 
Gruppe  von  Künstlern  dieser  Zeit:  Govadhan,  Bishndas, 
Manohar,  Nadir  az-Zaman,  Manoshahr,  Keshavadas  ein- 
zeln herauszuarbeiten  versucht,  so  daß  auch  nach  dieser 
Richtung  eine  Grundlage  geschaffen  erscheint.  Ich  mache 
nur  im  besonderen  auf  ein  Bild  aufmerksam,  das  in  der 
Geschichte  der  Durbardarstellung  Bedeutung  hat,  ein  Er- 
eignis, das  der  Maler  Bishndas  darstellt,  die  Gesandt- 
schaft Dschehangirs  im  Jahre  1618  an  den  Hof  des  Schah 
Abbas  in  Quazwin. 

Der  Dschehangirbilderband  in  Berlin  belegt  in  über- 
raschender Weise,  wie  stark  der  europäische  Einfluß  unter 

')  Dazu  die  jetzt  aufgetauchten  Blätter  der  Sammlung  Otto  Sohn- 
Rethel,  Berlin.  Nach  Ernst  Kühnel  im  Pantheon,  Jahrg.  1931,  H.  9, 
S.  385  ff. 


diesem  Herrscher  geworden  war,  nicht  nur  durch  die  Ge- 
schenke von  Gesandten  wie  Sir  Thomas  Roe,  sondern  vor 
allem  durch  den  auf  solche  europäische  Kunstwerke  mehr 
als  unter  Akbar  auf  religiöse  Fragen  eingestellte  Ver- 
kehr mit  den  Jesuiten  von  Goa.  Darüber  bringt  Kühnel 
einen  ausführlichen  Bericht  im  Anhange  S.  53  f.,  auf 
den  ich  wohl  der  Kürze  halber  verweisen  darf,  ohne  an 
dieser  Stelle  näher  darauf  einzugehen. 

Nach  dem  Berichte  von  Thomas  Roe,  Embassy  to  the 
court  of  the  Great  Moghuls  1615—1618  (ed.  Foster  1899, 
S.  386  f.),  hielt  Dschehangir  an  seinem  Hof  Unterredungen 
über  Malerei  ab.  Goetz  leitet  davon  Anregungen,  wie  die 
auf  die  Kunst  der  Eingeborenen,  so  besonders  auf  die 
Paharistaaten  ab,  insofern  gerade  die  Radschas  des  West- 
himalaja zu  seinen  besonderen  Vertrauten  gehörten  (Jb. 
d.  as.  Kunst,  I,  S.  45).  Wichtiger  aber  sind  diese  Unterre- 
dungen für  die  Geschichte  der  Mogulkunst  selbst;  ich  gehe 
darauf  nicht  ein,  da  Kühnel  im  Anfange  zur  Bearbeitung 
des  Dschehangiralbums,  S.  57  f.  den  Bericht  Roes  im 
Wortlaut  abdruckt. 

Eine  für  die  Kunst  nicht  unbedeutende  Rolle  scheint 
Nur  Dschehan,  die  Gattin  Dschehangirs,  gespielt  zu  haben. 
Sie  ist  als  Dichterin  bekannt.  Vergleicht  man  ihr  öfter  wie- 
dergegebenes „Bildnis"  (Binyon-Arnold,  pl.  XIV)  in  der 
Bodleyana  mit  dem  der  Dschehanara,  ihrer  Tochter  im 
Rosenhag  (T.  69,  A.  196),  so  möchte  man  glauben,  es  ent- 
sprächen sich  beide  Zug  für  Zug  des  Gesichtes.  Man  kommt 
damit  auf  die  Frage  der  Zulässigkeit  des  Frauenbildnisses 
überhaupt  und  wird  bei  weiteren  Vergleichen  der  An- 
nahme zuneigen,  daß  es  sich  dabei  um  gar  keine  wirklichen 
Bildnisse  handle2).  Nur  Dschehan  erscheint  zwar  im  Knie- 
stück und  mit  Flasche  und  Becher  in  den  Händen,  aber  im 
übrigen  mit  der  Frau  im  Rosenhag  durchaus  übereinstim- 
mend. Wichtiger  scheint  mir  die  Frage,  ob  nicht  schon 
Nur  Dschehan  einen  Einfluß  auf  die  Ausbildung  des  Dur- 
bars genommen  habe.  Davon  wird  bei  der  Gattin  Schah 
Dschehans  zu  sprechen  sein,  die  die  Anordnung  solcher 
Empfänge  zu  ihren  besonderen  Aufgaben  zählte. 

Wie  stark  noch  in  dieser  Zeit  mongolische  Züge  vor- 
schlagen können,  zeigt  das  Bildnis  des  Fil  Safid  Goshtigir, 
des  Dieners  Dschehangirs,  gemalt  von  Manohar,  in  der 
Sammlung  Rotenstein.  (Vgl.  Goetz  im  Jb.  d.  as.  Kunst  II, 
Tafel  52,  1.) 

Schah  Dschehan 

SchahDschehan  (1627—1658),  vom  Tadsch  Mahal 
her  als  Freund  prunkender  Ausstattung  bekannt,  verleug- 
net diese  Seite  seines  Wesens  auch  in  der  Miniaturen- 
malerei nicht.  Empfänge  (durbars)  bilden  den  Lieblings- 
gegenstand (Abb.  30);  bekannt  ist  der  Wert  an  Gold  und 
Edelsteinen  seines  von  Tavernier  beschriebenen  undBrown, 
XXV  abgebildeten  Pfauenthrones.  Auch  Schah  Dschehan 
hat  ein  Bildnisalbum  wie  das  der  Großen  des  Reiches  von 
Akbar  und  Dschehangir  hinterlassen.  Es  zeichnet  sich  im 

2)  Vgl.  dazu  oben  S.  45  f. 
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besonderen  durch  breite  um  die  Bildnisse  gelegte  Ränder 
aus.  Diese  sind  freilich  zugleich  Zeichen  des  Verfalles,  inso- 
fern das  Einfache  an  sich  nicht  mehr  genügt.  Der  Bedeutung 
nach  gleichen  sie  den  großen  Heiligenscheinen,  den  die  dar- 
gestellten Großmoguln  in  diesem  Album  tragen.  Schon  oben 
bei  Behandlung  der  Paradiesesdarstellungen  wurde  ein 
Blatt  dieses  Albums  genannt  (Timur  zwischen  Babur  und 
Humajun  thronend  unter  dem  Baume  und  der  Morgen- 
röte) und  gesagt,  in  anderen  Blättern  ersetzten  euro- 
päische Engel  in  Wolken  das  altiranische  Sinnbild.  Ein 
zweites  Blatt  dieses  Albums  habe  ich  T.  99,  A.  260  gegeben, 
um  den  alten  Akbar  vorzuführen.  Sein  Enkel  hat  auch  ihm 
den  Nimbus  geben  lassen,  wenn  auch  kleiner,  als  er  in  den 
nachfolgend  abgebildeten  beiden  Miniaturen  erscheint. 
Auch  über  Akbar  ist  die  Morgenröte  angedeutet,  darüber 
im  Rahmen  die  Engel  in  Wolken,  eine  Art  Baldachin  tra- 
gend. Sie  kehren  auch  in  den  beiden  Blättern  wieder,  in 
denen  der  Schah  mit  einer  zweiten  Gestalt  zusammen  er- 
scheint, einmal  T.  100,  A.  261  mit  dem  ebenfalls  durch  den 
Heiligenschein  gekennzeichneten  Sohne  Dara,  das  zweite- 
mal (A.  262)  mit  einem  Scheikh.  Bemerkenswert  ist,  daß 
der  sich  an  Vergöttlichung  nicht  genug  tun  könnende  Fürst 
beide  Male  mit  seinem  Begleiter  auf  der  Erdkugel  steht,  das 
eine  Mal  mit  seinem  fürstlichen  Begleiter  zusammen, 
das  andere  Mal  steht  der  Heilige  auf  einem  Fisch.  Das 
Paradies  ist  in  dem  Bilde  mit  Dara  durch  die  Engel  in 
Wolken  und  die  blühenden  Sträucher  im  Hintergrunde,  im 
anderen  mit  dem  Scheikh  durch  die  farbigen  Wolken  und 
im  Hvarenahrahmen,  in  dem  auch  wie  bei  Akbar  (T.  99, 
A.  260)  die  Abzeichenträger  erscheinen,  durch  Engel  gege- 
ben, die  einen  runden  Baldachin  tragen.  Unten  im  Rahmen 
kniend  zwei  andere  würdige  Scheikhs,  die  die  Hände  offen 
vor  sich  erheben.  Vgl.  auch  T.  70,  A.  197  und  T.  97,  A.  254. 

Der  Pfauenthron  ist  keine  Erfindung  des  Kaisers,  son- 
dern alte  türkische  Überlieferung,  wie  der  Bericht  des  Ze- 
marchos  über  die  Benutzung  eines  von  vier  Pfauen  ge- 
tragenen Thrones  durch  den  Türkenkönig  Dizabulos  568 
belegt  (ABK.,  S.607).  Als  der  Pfauenthron  von  Nadir  Schah 
geraubt  wurde,  ersetzte  man  ihn  durch  einen  mit  runder 
Lotuskuppel. 

An  der  Seite  Schah  Dschehans  stand  seine  Frau  Ardschu- 
mand  Banu  Begum,  die  von  ihrer  Tante  Nur  Dschehan 
erzogen  war  und  ihr  an  Einfluß  am  Hofe  und  auf  die  Kunst 
nachgeriet.  Sie  war  es,  die  den  ersten  Durbar  leitete  und 
die  Dekoration  für  alle  dazugehörigen  Festlichkeiten  ent- 
warf. Sie  war  auch  die  erste,  die  dem  neuen  Kaiser  das 
Nasr,  das  übliche  Geschenk  beim  Durbar  in  Gold,  Juwelen 
und  dergleichen  anbot  und  bei  dieser  Gelegenheit  den  Titel 
Mumtaz  Mahal')  bekam.  Nach  dem  Tode  der  Mutter  war 
es  ihre  Tochter  Zaham  Ära,  die  die  Feste  im  Serail  leitete. 

')  Padschah-Nameh  B.  I.  BI.  89  und  40.  Ich  benuge  hier  eine 
Dissertation  von  Khwajah  Ali  Akthar  Ansari  über  den  Tadsch  Mahal, 
die  seit  1926  leider  ungedruckt  im  Archiv  des  1.  kunsthist.  Instituts 
der  Universtät  Wien  liegt 


Als  Ardschumand  Banu  1629  starb,  erfüllte  Schah  Dsche- 
han ihren  letzten  Wunsch,  ein  Grabmal  zu  besitzen,  das 
nicht  seinesgleichen  haben  dürfe.  Der  Schah,  der  nach  Ab- 
lauf der  Trauer,  als  bei  der  Hochzeit  seines  Sohnes  Dara 
Sdiikoh  zum  ersten  Male  wieder  Musik  und  Lieder  am 
Hofe  erklangen,  sang:  „Leben  ist  es,  die  Geliebte  anzu- 
blicken —  Eine  Last  ist  das  Leben  ohne  die  Geliebte."  Das 
eigentliche  Begräbnis  fand  am  8.  Jänner  1632  statt  an  der 
Stätte  des  Grabmals,  zunächst  in  einem  vorläufigen  Grabe. 
Beabsichtigt  war,  daß  dem  Tadsch  gegenüber,  auf  der  an- 
deren Seite  des  Flusses  Dschamna,  das  Grabmal  des  Kaisers 
selbst  errichtet  werden  sollte,  was  dann  infolge  des  Auf- 
tretens Aurangsibs  unterblieb.  Schah  Dschehan  ruht  an 
der  Seite  seiner  Gattin.  Die  Art,  in  der  das  Grabmal  1630 
bis  1648  ausgeführt  wurde,  beweist,  wie  sehr  der  indische 
Boden  eine  auf  anderem  Gebiet  entstandene  Kunst,  selbst 
die  Baukunst,  umzuwandeln  vermag.  Der  berühmte  Tadsch 
Mahal,  den  man  dem  äußeren  Ansehen  nach  gern  als  ein 
reines  Erzeugnis  westasiatischer  Raumkunst  betrachtet, 
häuft  doch,  sobald  man  den  Grundriß  des  Grabmals  selbst 
wie  den  der  seitlichen  Hallen  und  des  Torgebäudes  vor- 
nimmt, ausgesprochen  nach  indischer  Art  Massen  auf  und 
schneidet  dann  erst  aus  ihnen  die  einzelnen  Kuppelräume 
heraus.  Wir  haben  hier  nicht  darauf  einzugehen  (Asien- 
werk, S.  416  f.),  möchten  die  eindrucksvoll  durch  die  Gar- 
tenanlagen gesteigerte  Wirkung  mit  der  Persönlichkeit 
der  Gemahlin  Schah  Dschehans  vergleichen  und  würden 
dabei  gern  von  einem  Bildnis  ausgehen.  Leider  zweifelt 
man  daran  noch  mehr  als  an  dem  der  Nur  Dschehan  Be- 
gum, der  Frau  Dschehangirs. 

Was  der  Hof  bald  nach  Akbar  und  Dschehangir  allein- 
gültig durchzusetzen  weiß,  ist  die  alltägliche  Wirklichkeit 
des  Hoflebens,  das  alle  Spiele  der  Einbildung  als  Ammen- 
märchen überflüssig  macht.  Die  Malerei  hört  überdies  bald 
auf,  eine  Angelegenheit  des  Hofes  zu  sein,  geht  in  die 
Hände  des  Adels  und  der  Höflinge  über.  Eines  der  besten 
Beispiele  ist  das  Album  des  Prinzen  Dara  in  der  Bibliothek 
des  India  office  in  London,  das  er  für  seine  Freundin 
Nadirah  Begum  zusammenstellte.  Im  übrigen  gibt  der 
französische  Arzt  Bernier,  der  Hindustan  1656 — 1658  be- 
reiste, eine  Vorstellung  des  Verfalles  am  Ende  der  Re- 
gierung Schah  Dschehans.  Seit  dieser  Zeit  behaupten  die 
Inder  allein  das  Feld,  die  beiden  Samarkander  Maler 
Muhammed  Nadir  und  Muhammed  Murad,  von  Dschehan- 
gir berufen,  sollen  die  letzten  bedeutenden  Künstler  ge- 
wesen sein,  die  als  Ausländer  nach  Indien  kamen.  (Brown, 
81.) 

Aurangsib 

Aurangsib  (1658—1707),  als  Kaiser  Alamgir,  ist 
der  Rechtgläubige  auf  dem  Throne  der  freisinnigen  Groß- 
moguln. Er  hat  anderes  zu  tun,  als  sich  um  die  dem  Geiste 
des  Islam  zuwiderlaufende  Miniaturenmalerei  zu  kümmern, 
und  soll  selbst  in  seinem  Glaubenseifer  Hand  an  die  Zer- 
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Störung  von  Bildwerken  und  Bildnissen  gelegt  haben.  Für 
uns  hat  er  wenig  Bedeutung,  wenn  auch  die  Hauptmasse 
dessen,  was  die  Sammlungen  füllt  und  heute  auf  den  Markt 
kommt,  aus  seiner  Zeit  stammt.  Die  Künstler  waren  zu 
minderen  Handwerkern  geworden,  die  ihre  Tätigkeit  in 
Basaren  entfalteten;  sie  arbeiteten  zumeist  für  alle  Welt 
nach  alten  Vorbildern.  Es  ist  wie  mit  den  hellenistischen 
und  römischen  Kopien  nach  griechischen  Urbildern:  nicht 
erst  der  geübte  Kenner  kann  das  Ursprüngliche  von  seinen 
späteren  Wiederholungen  unterscheiden.  Bernier  und 
Manucci  berichten  über  diese  Zeit. 

Die  Schön  brunner  Miniaturen 

Jetzt  erst  sind  wir  so  weit,  um  die  Rokokorahmenfüllun- 
gen im  sogenannten  Millionenzimmer  des  Lustschlosses 
Schönbrunn  und  die  beiden  Sammelbände  der  National- 
bibliothek in  Wien  als  Zeugen  im  Rahmen  der  übri- 
gen Mogulmalerei  einordnen  zu  können.  Sie  geben  ein 
gutes  Bild  vom  Ende  der  ganzen  Bewegung  und  zeigen, 
wie  auch  noch  die  späten  Mogulkaiser  ihren  Vor- 
gängern und  Ahnen  zwar  in  der  angestammten  Gesinnung 
treu  bleiben,  aber  sehr  auf  eine  wachsende  Schaustellung 
ihrer  eigenen  Person  hindrängen.  Ihnen  folgen  darin  die 
Höflinge  jeder  Art,  deren  Bildnisse  immer  mehr  überhand 
nehmen.  Früher  in  Reichsbildnisbänden  zusammengestellt, 
sind  sie  offenbar  jetzt  im  Basar  für  jeden  zu  haben.  Neben 
der  höfischen  Schicht  macht  sich  gerade  in  Schönbrunn  die 
einheimische  Kunst  Indiens  auffallend  geltend  und  man 
glaubt  zu  sehen,  wie  allmählich  die  halbfremde  Mogul- 
malerei verschwindet  und  die  einheimischen  Schulen  wieder 
obenauf  kommen  werden. 

Wer  den  Hamsaroman  und  die  Schönbrunner  Miniaturen 
vergleichend  durchblättert,  wird  neben  dem  Anwachsen 
der  Maditaufmachung  und  des  Bildnisses  als  kennzeichnend 
empfinden,  wie  stark  die  Frau  Eingang  in  die  Darstellung 
getundenhat.  Vor  allem  sind  in  Schönbrunn  die  zahlreichen 
Haremsibilder  auffallend1).  Die  Mongolen  hatten  diese  Art 
des  Liebeslebens,  die  unabhängig  von  jeder  sinnbildlichen 
Bedeutung  lediglich  das  alltägliche  Durchschnittsfrauen- 
leben  vorführten,  schon  in  China  kennengelernt  (man  lese 
darüber  Krause,  I,  S.  149  f.).  Ich  greife  als  Beispiel  des 
Durchschnitts  der  Mogulzeit  nur  ein  einziges  Blatt  her- 
aus, das  Frauen  beim  Brettspiel  zeigt  (II,  Tafel  56),  wor- 
über E.  Diez  schreibt:  „Schon  in  den  Jatakas  wird  öfters 
eine  öffentliche  Spielhalle  als  ständiger  Teil  eines  könig- 
lichen Palastes  erwähnt,  entweder  gesondert  oder  als  Teil 

')  Vgl.  oben  S.  43  und  1S9. 


eines  großen  Empfangszimmers.  Im  Apastambba  II,  25 
ist  besonders  festgesetzt,  daß  es  des  Königs  Pflicht  sei,  einen 
solchen  Raum  einzurichten;  und  spätere  Gesetzbücher  er- 
wähnen einen  Brauch,  demzufolge  ein  Teil  der  Gewinne 
in  den  kaiserlichen  Schatz  überging,  also  eine  Spielsteuer 
bezahlt  werden  mußte.  Das  Spiel  wurde  mit  Würfeln  auf 
einem  Brett  mit  sechsunddreißig  Feldern  gespielt.  Jataka, 
VI,  281  (ed.  Fausböll)  gibt  eine  eingehende  Beschreibung 
davon.  Eine  Darstellung  solchen  Brettspieles  gibt  es  schon 
am  Kopfbalken  der  Zäune  von  Barhur).  Das  hier  I,  T.  59 
dargestellte,  von  zwei  Damen  des  Harems  auf  der  Terrasse 
eines  Gartenpavillons  ausgeführte  Spiel  unterscheidet  sich 
aber  von  jenem  in  der  Anordnung  der  Felder,  die  dort 
schachbrettartig,  hier  kreisförmig  ist." 

Den  wichtigsten  Ertrag  für  das  Verstehen  dessen,  was 
man  in  Wien  mit  den  indischen  Miniaturen  machte,  liefert 
der  Vergleich  mit  dem  Dschehangirband  in  Berlin.  Es 
sieht  so  aus,  als  wäre  das,  was  da  geschah,  nicht  so  sehr 
auf  eine  Geschmacklosigkeit  in  Wien,  sondern  auf  die  höfi- 
schen Vorbilder  in  Indien  selbst  zurückzuführen.  Schon  im 
Dschehangiralbum  sind  die  Miniaturen  nicht  nur  willkür- 
lich zusammengeklebt  und  durch  ergänzende  Malerei  in 
Zusammenhang  gebracht;  mehr  noch,  auch  dort  sind  Rah- 
men um  die  so  entstandenen  Felder  gemalt;  es  war  die 
alte,  einst  heiligende  Hvarenahvorstellung,  die  man  dabei 
in  Ranken  aus  Gold  anwandte.  Sieht  es  nicht  so  aus,  wie 
wenn  in  Wien  an  deren  Stelle  die  schwer  vergoldeten  Ro- 
kokoranken getreten  wären?  Auf  diesem  Wege  taucht  die 
Möglichkeit  auf,  daß  auch  die  Wiener  Miniaturen  zum  Teil 
einst  ein  ähnliches  Album  bildeten,  wie  wir  ein  sol- 
ches im  Dschehangirbilderbande  vor  uns  haben,  nur  gehörte 
es  einer  jüngeren  Zeit,  der  des  Schah  Dschehan  oder 
Aurangsibs  an. 

Da  wir  weder  im  Hamsaroman  noch  in  der  Schönbrunner 
Folge  Künstlerbeischriften  nachweisen  können,  so  ist  bei 
Untersuchung  der  einzelnen  Künstlerpersönlichkeit  auszu- 
gehen von  Wertmerkmalen,  die  auf  die  gleiche  Hand 
schließen  lassen.  Es  wäre  naheliegend,  zuerst  indische  von 
persischen  und  turko-mongolischen  Händen,  bezw.  chinesi- 
schen Einschlägen  zu  trennen.  Trotzdem  empfiehlt  es  sich, 
vorerst  die  hochwertigsten  Bilder  herauszuheben  und  dann 
erst  von  ihnen  ausgehend  die  große  Masse  nach  diesen  Ge- 
sichtspunkten zu  trennen.  Das  hat  der  früh  verstorbene 
Hromatka  getan,  leider  ohne  eine  druckfertige  Nieder- 
schrift zu  hinterlassen. 

5)  T.  W.  Rhys  Davids,  Buddhist  India  (London  1903),  S.  50  ff.  u. 
Abb.  S.  77. 


4.   Zusammenfassung 

Wir  hatten  es  in  dem  Abschnitte  über  die  Wiillensmächte  maierei  zu  tun.  Eine  eigene  Gattung  dieser  Kunst  von  im 
hauptsächlich  mit  denn  Verhalten  der  Moguln  gegenüber  besonderen  mongolischer  Eigenart  hat  sich  in  Indien 
der  bildenden    Kunst    im    Anschluß   an  die   Miniaturen-      nicht    nachweisen   lassen;    das    gilt    auch    für   das    Bauen 
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und  Ausstatten.  Erklärlich  wird  diese  Tatsache  dadurch, 
daß  die  Mongolen,  als  sie  seit  1000  etwa  in  die  Geschichte 
eintraten,  durch  den  Handelsverkehr  der  Karawanen- 
straßen bereits  ihrer  auf  dem  Zelt  und  dem  Teppich,  sowie 
gewissen  Formen  der  Metallbearbeitung  aufgebauten 
Kunstwesen  entfremdet  waren,  die  Warnung  der  osttürki- 
schen Fürsten  (A.-I.  S.  157)  also  nicht  beachtet  hatten.  Aber 
davon  abgesehen,  muß  der  Kunstforscher  das  vernichtende 
Urteil,  das  über  die  Mongolen  gefällt  wird,  sie  hätten  die 
Schätze  der  Zivilisation,  die  gar  keinen  Wert  für  sie  gehabt 
hätten,  vertilgt,  entschieden  zurückweisen;  allein  Persön- 
lichkeiten wie  Kublai  Khan  in  China,  Timur  in  Samar- 
qand  und  Akbar  in  Indien  hätten  dem  Historiker  Zurüdc- 
haltung  auferlegen  müssen.  Europa  hat  allen  Grund,  mit 
solchen  Behauptungen  vorsichtig  zu  sein. 

Jeder  der  Mogulfürsten  weist  in  seinem  Verhältnis  zur 
bildenden  Kunst  ausgesprochene  Eigenzüge  auf.  Ist  Babur 
noch  ganz  erfüllt  von  der  Überlieferung  der  Timuriden  und 
Ferghanas,  Humajun  dagegen  ausgesprochener  Anhänger 
des  Persischen,  so  hat  Akbar  ein  Herz  für  alle  seine  Unter- 
tanen und  zieht  die  Inder  ebenso  heran  wie  die  Perser 
und  Mongolen  selbst.  Dschehangir  heißt  nicht  umsonst  „der 
Kunstfreund",  Schah  Dschehan  verhält  sich  schwankend 
und  Aurangsib  lenkt  offenkundig  wieder  in  die  alte  Bilder- 
feindlichkeit des  Islam  ein.  Der  Mongole  Babur,  der  Perser 
Humajun  und  der  Inder  Akbar  hatten  die  Grundlagen 
gelegt,  auf  denen  ihre  Nachfolger  hätten  weiterbauen  kön- 
nen, was  diese  aber  nicht  taten.  Persischer  und  indischer 
Volksgeist  hatten  das  Werk  mongolischer  Herrscher  aufge- 
richtet, höfische  Prunksucht  riß  es  wieder  ein,  Dschehangir 
hielt  zwischen  beiden  Strömungen  die  Wage. 

Wir  verglichen  die  Mogulkunst,  wie  sie  Akbar  geschaffen 
hat,  mit  der  unter  Karl  d.  G.  und  der  europäischen  Renais- 
sance. Was  im  Indischen  fehlt,  ist  der  Aufstieg  zu  einzelnen 
großen,  geistig  führenden  Persönlichkeiten.  Das  ist  nun 
einmal  asiatisch  und  schon  in  China  und  Persien  nicht  viel 
anders.  Aller  Ruhm  eines  Wu  toa  tse  oder  Behsad  bleibt 
für  uns  fraglich,  vielleicht  ähnlich  wie  der  eines  Leonardo, 
Dürer,  Michelangelo  oder  Rembrandt  für  den  Asiaten. 

Die  sogenannte  Mogulmalerei  scheint  durchaus  in  dem, 
was  in  Handschriften  und  Einzelblättern  erhalten  ist,  im 
wesentlichen  ein  Ergebnis  der  persönlichen  Hingabe  Akbars 
und  seines  Sohnes  Dschehangir.  Vorher  gehen  Persisches 
und  Indisches  getrennt  nebeneinander  her,  die  Mongolen 
selbst  stehen  zwischen  dem  Persischen  und  Chinesischen. 
Nur  der  starke  Wille  Akbars,  aus  den  widerstreitenden 
Volksteilen  seines  erobernden  Gefolges  und  der  Einheimi- 
schen unter  entschiedener  Anerkennung  des  Bildungsvor- 
ranges des  Persischen  erklärt  die  ganze  Bewegung.  Sobald 
dieser  außergewöhnlich  ernst  auf  die  bildende  Kunst 
eingestellte  kaiserliche  Wille  zu  wirken  aufhört,  tritt  schon 
unter  Schah  Dschehan  eine  Stockung,  bald  der  Verfall  ein. 
Was  schließlich  bleibt,  sind  die  indischen  Lokalschulen,  die 
einzelnes  aus  der  Mogulbewegung  aufnahmen,  aber  keines- 


falls mit  ihr  verwechselt  werden  dürfen.  Der  Islam  selbst 
aber  fällt  wieder  in  seine  religiös  ablehnende  Strenge  der 
Bildlosigkeit  zurück.  In  der  Mogulkunst  spielte  das,  was 
wir  in  Europa  bisher  gern  „Geschichte"  mannten,  die  poli- 
tische Geschichte,  eine  ausschlaggebende  Rolle. 

Die  Entstehung  dieser  Art  historischen  Sinnes  scheint  eng 
verknüpft  mit  jenem  Machttypus,  den  wir  als  den  alt- 
orientalisch-europäisch  gewordenen  bezeichnen.  Man  darf 
ihn  schon  im  Persischen  erwarten,  nicht  aber  in  Iran,  und 
wird  mit  historischen  Neigungen  im  ursprünglichen  Nor- 
den ebensowenig  wie  im  ursprünglichen  Süden  zu  rechnen 
haben.  Das  Verhalten  der  Mongolen  ist  dafür  ein  kennzeich- 
nendes Beispiel.  Sie  langten  nach  ihrer  Herrschaft  über 
China  auf  iranischem  Boden  bereits  mit  dieser  Neigung  an; 
diese  wurde  verstärkt  durch  die  engere  Berührung  mit  dem 
persischen  Hofe,  seiner  nationalen  Überlieferung  und  der 
dort  herrschenden  Bildung.  Es  kann  daher  nicht  wunder- 
nehmen, wenn  vor  Dschehangir  die  nordische  Art  noch  ein- 
mal durchschlägt,  das  Heldengedicht  wie  im  Hamsaroman 
den  Vorrang  hat,  dann  aber  das  Einlenken  in  die  „histori- 
sche" Richtung  beobachtet  werden  kann.  Die  Ausbildung 
des  dynastischen  Geistes  zusammen  mit  dem  Hange,  den 
jeweiligen  Hof  und  seine  Gesellschaft  zum  ausgesprochenen 
Lieblingsgegenstande  der  Darstellung  zu  machen,  ist  dafür 
kennzeichnend.  Der  indisch-arische  Einschlag,  einer  Rich- 
tung angehörend,  die  dem  Historischen  zu  allen  Zeiten 
abgeneigt  war,  hat  zu  einer  seltsamen  Mischung  geführt, 
für  die  die  Schönbrunner  Miniaturen  ein  sprechender  Be- 
leg sind.  Zwar  sind  die  beiden  Richtungen  in  Indien  nie- 
mals so  durcheinandergegangen,  wie  sie  der  Wiener  Maler 
Johann  Bergl  in  seiner  bedenkenlosen  Art  für  die  Decken- 
malereien des  Feketinzimmers  verwendet  hat,  aber  der 
Mangel  jedes  dichterischen  oder  lebensvollen  Zusammen- 
hanges zwischen  den  beiden  Gruppen  ist  doch  kennzeich- 
nend dafür,  daß  die  Dutzendmaler,  denen  die  in  Rokoko- 
rahmen zusammengepferchten  Miniaturen  zumeist  ent- 
stammen, später  als  Dschehangir  gelebt  haben  müssen.  Mit 
einigen  Ausnahmen  gehören  sie  wohl  jener  Basarware  an, 
von  der  Bemier  und  andere  erzählen.  Erst  die  genaue  Sich- 
tung, wie  wir  sie  in  Bd.  I  vorgenommen  haben,  ermöglicht 
es,  die  guten  Stücke  der  Dschehangirzeit  davon  zu  trennen. 

Es  ist  angedeutet  worden,  daß  die  Miniaturenmalerei  der 
Mogulzeit  in  Indien  (ebenso  wie  die  Kunst  der  Germanen 
in  der  Romanik  und  dem  Barock)  eine  Ausbreitungs- 
erscheinuns?  ist,  in  beiden  Fällen  von  einer  Macht  aus- 
gehend. Ursprünglich  ging  ihr  eine  geschlossene  Einheit 
voran,  deren  Ausgangspunkt  seit  indoarischer  Zeit  im 
eigentlichen  Asien  zu  suchen  ist.  Ihr  Mittelpunkt  scheint 
in  dem  Dreieck  zu  liegen,  das  seine  Basis  zwischen  Altai 
und  Kaspimeer,  seine  Spitze  am  Indus  hat.  Wir  haben  in 
den  früheren  Abschnitten  versucht  darzulegen,  wie  die  Be- 
wegung aus  beharrenden  Kräften  entstand,  dann  aber  von 
Willensmächten  allmählich  in  die  Bahnen  der  Mogulmale- 
rei geleitet  wurde  und  möchten  zum  Schluß  mit  ein  paar 
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Worten  andeuten,  wie  die  Miniaturenmalerei  in  Indien 
selbst  zu  Ende  ging,  bezvv.  ob  wirklich  mit  dem  Auf- 
hören der  Bevorzugung  von  seiten  des  Hofes,  den  wir 
in  der  Mogulzeit  als  Erreger  hinstellten,  die  Malerei  auf- 
hörte. 

Überblicken  wir  zunächst  einmal  den  Ablauf  als  Ganzes. 
Die  durch  die  Eroberung  eines  Teiles  von  Indien  durch  die 
Großmoguln  von  dem  alten  Einfallstore,  den  Pässen  des 
Hindukusch  aus  eingetretene  Bewegung  nimmt  den  Ver- 
lauf, der  für  die  Macht  kennzeichnend  ist.  Zwar  bemüht 
sich  Akbar  über  Huma jun,  der  sich  an  die  persische  Art  ge- 
halten hatte,  hinaus,  die  eingeborene  Malerei  heranzuzie- 
hen —  ihr  Eingreifen  ist  ganz  unzweideutig  festzustellen 
— ,  doch  behält  die  persische  Art  in  der  höfischen  Kunst  den 
Vorrang,  so  lange  diese  überhaupt  den  Ausschlag  gab.  So- 
bald aber  der  Hof,  vor  allem  unter  Aurangsib,  an  Bedeu- 
tung zurücktritt,  verarmt  die  höfische  Kunst.  Arnold  hat 
diesen  Ablauf  in  aller  Kürze  nach  den  Quellen  dargestellt. 
Aber  weil  er  das  Indische  nicht  sah,  vergißt  er,  der  Hof- 
kunst den  Eingeborenenhintergrund  zu  geben,  eben  das 
Indische.  Es  erstarkt  zusehends  und  treibt  eine  Spätblüte 
in  jener  romantischen  Kunst  der  Bergstaaten  im  westlichen 
Himalaja,  die  ihrem  seelischen  Gehalte  nach  abermals  wie 
einst  die  persische  bisweilen  seltsam  verwandt  erscheint 
mit  der  Minne-  und  Ritterkunst  Europas.  Wir  verstehen 
Sattar  Kheiri  (S.  7),  wenn  er  im  Gegensatze  zu  Arnold 
nicht  im  Nachlassen  der  Macht  der  Großmoguln,  sondern 
erst  in  der  englischen  Fremdherrschaft,  vorbereitet  durch 
die  Eroberungen  der  ostindischen  Kompagnien,  den  Anlaß 
des  Verfalles  sieht,  des  Verfalles  der  Eingeborenenkunst: 
die  indische  Kunst  der  Spätzeit,  der  wir  hier  nicht  mehr 
nachgehen  und  die  wie  die  persische  neben  der  chinesisch- 
mongolischen,  so  in  Indien  neben  der  Mogulkunst  besteht, 
hat  auch  heute  noch  entschiedene  Anerkennung  gefunden. 
Ich  verweise  auf  Coomaraswamy,  „Rajput  painting", 
1916,  dazu  andere  Arbeiten  desselben  Verfassers  und 
zum  Beispiel  auf  Goetz'  Aufsatz  „Die  indischen  Miniaturen 
der  Sammlung  William  Rothenstein,  London"  (Jahrbuch 
der  asiatischen  Kunst,  I,  1925,  I,  S.  41  f.). 

Ich  gebe  nachfolgend  lediglich  einige  Beispiele,  soweit 
sie  mir  aus  dem  in  Indien  selbst  oder  in  Wien  erhaltenen 
Beständen  vorliegen.  Zunächst  für  die  zu  Ende  gehende 
Mogulkunst.  Das  Blatt  T.  101,  A.  263  zeigt  einen  Harems- 
vorgang mit  Sultan  Muhammed  Tuglak  (falls  die  Inschrift 
richtig  ist,  v  o  r  mongolisch,  was  zweifelhaft  ist)  nach  einer 
Miniatur  im  Indian  Museum,  Kalkutta.  Der  Fürst  hockt,  ein 
zweiter  Timur,  auf  einem  niedrigen  Throne,  der  auf  einem 
den  ganzen  Vordergrund  entlang  laufenden  Teppiche  steht. 
Davor  und  oben  (hinten?)  Leuchter,  die,  was  vorgeführt 
wird,  als  zur  Nachtzeit  geschehend  andeuten.  Hinter  dem 
Fürsten  zwei  stehende  Frauen,  die  Erfrischungen  bereit 
halten;  vor  ihm  drei  Tänzerinnen,  denen  nach  rechts  sieben 
Musikantinnen  folgen.  Für  die  Eigenart  ist  kennzeichnend, 
einmal,  daß  jeder  landschaftliche  Hintergrund,  aber  eben- 


so auch  jede  Andeutung  des  Innenraumes  fehlt,  und  dann 
die  streng  geschlossene  Bekleidung  aller  Gestalten  in  vor- 
geschriebenen Trachten,  genau  bis  auf  die  Ringe  und  bei 
den  Frauen  die  hennagefärbten  Nägel  an  Händen  und 
Füßen.  Es  ist  Mogulart,  die  sich  in  manchem  kundgibt,  vgl. 
für  Thronenden  und  Teppich  T.  4,  A.  14  oder  T.  70,  A.  197. 

Im  übrigen  wurden  im  18.  Jahrhundert  mit  Vorliebe  die 
Höfe  der  verschiedenen  Einzelfürsten  in  Miniaturen  vor- 
geführt. Ich  gebe  einige  Beispiele.  T.  102,  A.  264  in  indi- 
schem Privatbesitz,  zeigt  um  1740  den  Hof  des  Raja  Pratap 
Singh  von  Tanjo.  In  dem  Album  der  Wiener  National- 
bibliothek, Min.  64  finden  sich  fol.  20  und  21  zwei  Dar- 
stellungen der  Höfe  vonBidschapur  (T.  13,  A.  37)  undGol- 
konda  (T.  14,  A.38),  die  der  Zeit  vor  1686  angehören1).  Zum 
Schlüsse  sei  auf  f.  19  derselben  Handschrift  (T.  13,  A.36)  ver- 
wiesen, eine  Ahnentafel  der  Mogulkaiser  mit  dem  nach 
alter  Überlieferung  gepanzerten  Timur  in  der  Mitte.  Wie 
die  Großmoguln  des  17.  Jahrhunderts  in  der  Kunst  des 
18.  Jahrhunderts  weiterleben,  zeigt  eine  merkwürdige  Dar- 
stellung im  Privatbesitz,  worin  in  seltsamer,  halb  sinn- 
bildlicher Einkleidung  ein  Kaiser  in  der  Art  des  Schah 
Dschehan  von  Höflingen  begleitet  einhergetragen  wird. 
Oben  am  Rande  des  Feldes  ein  militärischer  Aufzug.  Im 
übrigen  vergleiche  man  für  die  Kunst  der  Höfe  des 
18.  Jahrhunderts  eine  Handschrift  der  Bodleyana  (Ms. 
pers.  b,  1),  ein  indisches  Album,  das  neben  Haremsbildern 
einen  beachtenswerten  Bilderkreis  umfaßt. 

Binyons  Schlußurteil  lautet  (S.  63):  „Mughal  art  in  its 
first  period  had  been  mainly  an  art  of  illustration;  in  its 
second  and  finest  period  it  was  almost  wholly  an  art  of 
portraiture.  From  the  time  of  Aurangzib  onwards,  while 
the  court  art  is  less  vigourous  and  less  distinguished,  there 
is  a  graduel  reversion  to  more  populär  themes  and  to  the 
atmosphere  of  native  Indian  life.  The  exotic  Persian  de- 
ment has  practically  disappeared."  Er  fährt  S.  68  fort: 
„The  Rajput  painters  express  themselves  in  line;  it  is  the 
music  of  drawing  which  absorbs  them;  they  have  no  interest 
in  the  accident  of  appearances;  but  Mughal  painter,  how- 
ever  Hindu  sees  things  and  men  more  in  the  round;  he  is 
always  something  of  a  portrait-painter."  Damit  ist  m.  E. 
ausgesprochen,  daß  die  einheimische  Kunst  indoarisch  ist, 
die  Mogulkunst  dagegen  Machtkunst  war. 

Was  die  einheimisch-indische  Kunst  so  anziehend  er- 
scheinen läßt,  ist  die  unbefangene  Art,  sei  es  der  Äußerung 
des  angestammten  Glaubens,  sei  es  der  Freude  am  Leben 
nach  indischem  Brauch.  Damit  kommen  nur  Züge  wieder 
zutage,  die  der  indischen  Kunst  von  altersher  eigen  waren. 
Das  köstlichste  Beispiel  der  Art,  wie  die  Kleinkunst  in  das 
alltägliche  Leben  der  Inder  verwoben  war,  gibt  schon  die 
Beschreibung  des  Brahmanen  Maitreya  im  siebenten  Auf- 
tritte des  vierten  Aufzuges  vom  Hause  der  Vasantasena  des 
Mricchakatika  (Das  irdene  Wägelchen)  von  König  Cudraka. 
In  diesem  Schauspiel  eines   der  Vorgänger  des  Kalidasa 

')  Vgl.  dazu  oben,  S.  42  f. 
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(6.  Jahrhundert  n.  Chr.)  wird  das  Treiben  in  den  acht 
Höfen  geschildert.  Für  die  Mogulzeit  sind  auf  Grund  der 
Miniaturenmalerei  und  Quellen  die  Belege  für  die  mate- 
rielle Kultur  des  Alltags,  ihrer  Wurzeln,  Schichten,  Wand- 
lungen und  Beziehungen  zu  den  andern  Völkern  zusam- 
mengestellt von  Hermann  Götz  „Bilderatlas  zur  Kultur- 
geschichte Indiens  in  der  Großmoghul-Zeit"  1930. 

Ich  gebe  nachfolgend  einige  der  Miniaturen  einer  Wiener 
Handschrift  (T.  102,  A.  265  bis  275),  über  die  einst  A. 
Kutschera  eine  Seminararbeit  gemacht  hat.  Diese  Handschrift 
der  Nationalbibliothek  trägt  die  Signatur  Indica  36.  Im 
Katalog  der  Miniaturenausstellung  vom  Jahre  1901  steht 
freilich  zu  Ind.  36  eine  Beschreibung,  die  nicht  auf  die  vor- 
liegende Handschrift,  sondern  auf  eine  andere  paßt,  welche 
die  gleiche  Signatur  trägt.  Sie  ist  also  irrtümlicherweise 
falsch  katalogisiert  worden.  Eine  Erwähnung  oder  Be- 
schreibung des  MS.  ist  weder  in  einem  alten  noch  in  einem 
neuen  Kataloge  zu  finden. 

Die  Handschrift  hat  das  Format  25  X  18-5  cm,  ist  ohne 
Einband  und  besteht  aus  266  Blättern,  die  in  Lagen  zu 
zwei,  vier,  sechs,  acht  angeordnet  sind;  viele  derselben 
sind  an  der  Bugstelle  gerissen  und  liegen  einzeln.  Blatt  1 
bis  119  sind  nicht  geheftet,  so  daß  man  jede  Lage  heraus- 
nehmen kann,  Blatt  120  bis  165  sind  durch  einen  dünnen 
Faden  lose  zusammengehalten,  Blatt  166  bis  266  sind  wie- 
der ungeheftet.  28  Miniaturen  illustrieren  den  Text,  10  da- 
von sind  Vollbilder.  Der  Text  ist  von  einem  schmalen 
rechteckigen  Leistenrahmen  umgeben;  der  Abstand  des- 
selben vom  oberen  und  unteren  Blattrande  beträgt  5  cm, 
von  links  2  und  von  rechts  4-5  cm.  Diese  Größe  gilt  für  alle 
Textseiten;  wo  Miniaturen  eingestreut  sind  oder  als  Voll- 
bilder die  Blattseite  füllen,  ist  der  Rahmen  entweder  im 
ganzen  vergrößert  oder  auch  nur  teilweise,  und  zwar  durch 
Ausbiegung,  wie  z.  B.  auf  Min.  18  auf  f.  57  [78].  Die  Zahl 
der  Buchstaben  variiert  zwischen  19  und  23,  bleibt  aber  für 
eine  Blattseite,  oft  für  ganze  Lagen  konstant.  Es  scheint, 
daß  mehrere  Hände  mit  der  Niederschrift  beschäftigt  wa- 
ren, denn  die  Art,  in  der  die  Buchstaben  gemalt  sind,  bleibt 
nicht  durchgehend  die  gleiche.  Auch  sind  öfter  ganze  Zeilen 
eingeflickt  und  es  kommt  vor,  daß  der  Rand  teilweise  mit 
Textzeilen  bedeckt  ist.  Diese  bestehen  dann  aus  viel  kleine- 
ren und  dünneren  Buchstaben  als  der  Text  innerhalb  des 
Rahmens. 

Die  Zahl  der  Blätter  ist  in  modernen  arabischen  Ziffern 
mit  Bleistift  in  die  rechte  obere  Ecke  des  Platzes  gesetzt, 
beginnt  mit  1  und  endet  mit  266.  Auf  dem  vom  Texte  frei- 
gelassenen linken  Rande  stehen  indische  Blattziffern,  aus 
denen  hervorgeht,  daß  die  Handschrift  unvollständig  ist, 
und  daß  die  Lagen  teilweise  durcheinandergebracht  sind. 
Nachfolgend  werden  bei  Numerierung  der  Miniaturen  und 
deren  Blattzahl  die  indischen  Ziffern,  soweit  sie  sich  fest- 
stellen ließen,  in  eckigen  Klammern  hinzugefügt.  Die  erste 
Miniatur  ist  auf  f.  1  [18],  die  letzte  (28.  Miniatur)  auf 
108    [134],  der  Rest  der  Handschrift  ist  nicht  illuminiert. 


Das  einzige,  was  bisher  über  diese  Handschrift  in  Er- 
fahrung zu  bringen  war,  ist  folgendes:  In  den  Monats- 
berichten der  preuß.  Akad.  der  Wissenschaften  in  Berlin 
vom  Februar  1879  ist  ein  Bericht  von  Dr.  G.  Bühler,  Bom- 
bay, enthalten,  der  eine  Notiz  über  einige  Sanskrit  MSS. 
enthält,  die  Karl  Freih.  v.  Hügel  im  Jahre  1836  aus  Kasch- 
mir gebracht  hatte,  und  zwar  1.  ein  Auszug  aus  dem  Maha- 
bharata  —  das  ist  die  mit  Ind.  36  bezeichnete  Handschrift, 
die  ich  anfangs  erwähnte  und  die  eine  Titelvignette  und 
einige  rein  ornamentale  Miniaturen  enthält.  2.  Ein  Konvo- 
lut  von  Cakras  mit  Bildern;  dieses,  ebenso  der  in  diesem 
Bericht  erwähnte  Pappkasten,  der  ein  auf  Birkenrinde  ge- 
schriebenes Buch  und  einzelne  Papierblätter  enthalten  soll, 
figuriert  ebensowenig  in  den  Katalogen  unserer  National- 
bibliothek wie  die  vorliegende  Handschrift.  3.  Ein  großes 
Bruchstück  der  Bhagavata  Purana,  Skandha  10  im  Sarada- 
schrift. 

Die  Handschrift,  die  hier  beschrieben  wird,  ist  in  Sarada- 
schrift  geschrieben,  und  wir  werden  sehen,  daß  es  sich 
um  eine  Bhagavata  Purana  handelt.  Nur  enthält  sie,  soweit 
feststellbar,  nicht  nur  Darstellungen  aus  dem  10.  Buche, 
sondern  auch  solche  aus  dem  9.  und  16.  Es  ist  also  anzu- 
nehmen, daß  die  vorliegende  Bhag.  Pur.  diejenige  ist,  die 
Baron  Hügel  aus  Kaschmir  brachte.  Leider  ist  die  vollstän- 
dige Übersetzung  derselben  von  Eugene  de  Burnouf  nicht 
in  Wien  zu  haben.  Auszüge,  die  in  den  Annales  du 
Musee  Guimet,  Vol.  26 — 27  erschienen  sind,  und  Angaben 
in  Winternitz'  Indischer  Literaturgeschichte  halfen  nicht 
soweit,  daß  alle  Bilder  gedeutet  werden  konnten.  Die 
Handschrift  ist  teilweise  arg  zerrissen  und  weist  zahlreiche 
Flecke  auf.  Viele  Doppelblätter  sind  in  der  Mitte  ausein- 
andergerissen, so  daß  sie  einzeln  liegen,  manchen  Blättern 
fehlt  eine  Ecke,  wie  z.  B.  Blatt  53—58,  77—81,  wo  die 
fehlende  rechte,  beziehungsweise  linke  obere  Ecke  durch 
eine  aus  dickerem  Papier  ergänzt  ist.  Die  Farbe  ist  an  vie- 
len Stellen  abgefallen  und  hie  und  da  sind  die  Umrißlinien 
von  einer  ungeübten  Hand  mit  schwarzer  Tusche  nachge- 
zogen, wie  auf  Min.  23  auf  Fol.  94  [119]  unserer  A.  264. 

Der  Stil  der  Miniaturen  weist  nach  Radschputana,  und 
zwar  handelt  es  sich  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  um  che 
Paharischule,  welche  die  Gebirgstäler  des  Himalaja  um- 
faßt. Als  Entstehungszeit  kann  das  17.  bis  18.  Jahrhundert 
mit  Sicherheit  angenommen  werden,  ebenso  für  die  Schrift, 
die  gleichfalls  nordindisch  ist. 

Das  MS.  besteht  aus  gewöhnlichem  indischen  Hadern- 
papier, das  ziemlich  dünn  und  mit  einem  Leimpräparat 
versetzt  ist.  Die  Buchstaben  sind  mit  schwarzer  Tusche  und 
roter  Tinte  geschrieben,  die  schmalen  gelben  und  roten 
Rahmenleisten  ebenfalls  mit  schwarzen  Tuschlinien  um- 
zogen. Gleich  anderen  indischen  Handschriften  sind  die 
Bilder  in  einer  Art  Gouache  oder  Tempera  gemalt,  und 
zwar  sind  die  Farben  als  ganz  dünne  Schicht  auf  dem  be- 
sonders präparierten  Grund  —  wahrscheinlich  geschah 
dies    mit    Kreide    —    aufgetragen.     Die    Umrißlinien    der 
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Fleischteile  sind  mit  roter  Farbe,  die  übrigen  Konturen 
mit  Sepia  durchgeführt.  Der  Teil  der  Handschrift,  der 
mit  Miniaturen  geschmückt  ist,  reicht,  wie  gesagt,  von 
Blatt  1  [18]  bis  108  [134],  und  handelt,  den  Darstellungen 
nach  zu  schließen,  ausschließlich  von  den  Taten  des  jungen 
Krischna.  Die  beiliegende  Tafel,  auf  die  hier  nicht  einge- 
gangen werden  kann,  bringt  Beispiele  dieser  Miniaturen. 
Es  wird  als  ein  Vorurteil  bezeichnet,  wenn  man  in  der 
Kunst  des  Orients  seit  der  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  nur 
den  Verfall  unter  der  wachsenden  Einwirkung  des  europä- 
ischen Einflusses  sehen  will.  Tatsache  ist,  daß  die  Mogul- 
malerei, eine  Laune  der  Kaiser  Akbar  und  Dschehangir, 
in  sich  selbst  zusammenstürzte,  als  der  Islam  wieder  auf 
seine  religiöse  Kunst  zurückgriff.  Der  europäische  Einfluß 
hat  deshalb  nicht  aufgehört;  der  Machtwille  der  europä- 
ischen Staaten  hat  Indien  und  Asien  lahmgelegt  und  der 
Kunst  jene  Gönner  und  jene  Gesinnung  entzogen,  die  sich 
an  ihr  freuten.  Was  in  Indien  in  der  Zeit  der  letzten 
Moguln  und  insbesondere  seit  1707,  dem  Todesjahre 
Aurangsibs,  geschieht,  ist  kennzeichnend.  Ich  schließe  mit 
den  Worten  Rabindranath  Tagores  „Meine  Lebenserinne- 
rungen" (deutsch  von  Helene  Meyer-Franck,  S.  169):  „Zu 
jener  Zeit  war  alles,  jedes  Stück  Möbel  wie  jedes  Fest 
zum  Genuß  von  vielen  bestimmt,  so  daß,  was  an  Pomp 
und  Pracht  dabei  sein  mochte,  nichts  von  Hochmut  an  sich 
hatte,  sondern  sich  jedem  gastlich  darbot.  Pomp  und  Pracht 
haben  seitdem  an  Menge  zugenommen,  doch  sind  sie  kalt 
und  gefühllos  geworden  und  verstehen  nicht  die  Kunst,  es 
hoch  und  niedrig  gleich  heimisch  bei  sich  zu  machen.  Die 
karg  und  ärmlich  Gekleideten  haben  nicht  mehr  das  Recht, 


sich  ihrer  unaufgefordert  zu  bedienen,  nur  auf  ein  freund- 
liches Lächeln  hin.  Die,  deren  Häuserbau  und  Ausstattung 
wir  heutzutage  nachzuahmen  suchen,  haben  ihre  eigene 
Form  der  Geselligkeit  mit  ihrer  weitgehenden  Gastfreund- 
schaft. Das  Schlimme  bei  uns  ist,  daß  wir  das,  was  wir  be- 
saßen, verloren,  aber  nicht  die  Mittel  haben,  unsere  Ge- 
selligkeit auf  europäischem  Fuße  neu  aufzubauen,  und  un- 
ser häusliches  Leben  auf  diese  Weise  freudlos  geworden 
ist.  Wir  kommen  noch  zu  geschäftlichen  und  politischen 
Zwecken  zusammen,  aber  nie  mehr  nur,  um  die  Freude 
des  Zusammenseins  selbst  zu  genießen.  Wir  haben  auf- 
gehört, Menschen  um  uns  zu  versammeln  nur  aus  Liebe  zu 
ihnen.  Ich  kann  mir  nichts  Häßlicheres  denken,  als  die  heu- 
tige geistige  Geselligkeit,  und  wenn  ich  an  jene  zurück- 
denke, deren  helles,  geradewegs  aus  dem  Herzen  heraus- 
strömendes Lachen  uns  die  Last  unserer  Alltagssorgen  da- 
mals erleichterte,  so  erscheinen  sie  mir  wie  Gäste  aus  einer 
anderen  Welt."  Tagore  selbst  hat  in  Shantiniketan  bei 
Bolpur  in  Bengalen  einen  Sitz  der  Kunst  und  Wissenschaft 
geschaffen,  an  dem  zu  wirken  er  auch  mich  eingeladen  hat. 
Im  Anschluß  an  die  von  Havell  eingeleitete  Bewegung,  die 
Malerei  mit  Bezug  auf  Adschanta,  Radschput-  und  Mogul- 
vorbilder wieder  zu  beleben,  werden  dort  unter  anderem 
auch  Künstler  herangebildet.  Man  lese  darüber  den  Auf- 
satz „Atlantis",  1930,  S.  658  f.  in  dem  besonders  Abanin- 
dranath  Tagore  in  einigen  Werken  vorgeführt  und  ein  dem 
Hsie  Ho  verwandter  Text  des  Yasodhara  über  Malerei 
mitgeteilt  wird.  Über  neuindische  Malerei  vgl.  im  übrigen 
die  Zeitschrift  Gangolys  „Rupam"  u.  a. 
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III. 

BEWEGUNGSKRÄFTE 


Die  Mogulmalerei  wäre  ohne  eine  vom  Festlande  — , 
möchte  man  fast  sagen,  und  erdgeschichtlich  war  es  ja  einst 
so  (Asienwerk,  S.  541)  —  ausgehende  Bewegung  in  Indien 
ebensowenig  möglich  gewesen  wie  einst  alles,  was  auf 
indischem  Boden  mit  der  arischen  Einwanderung  zu  tun 
hat.  Das  sind  immer  die  gleichen  Bewegungen,  auf  die  im 
vorliegenden  Abschnitte  nicht  mehr  eingegangen  weiden 
soll.  Hier  liegt  uns  nur  ob,  abschließend  Bewegungen 
kleineren  Umtanges  nachzutragen,  die  zwischen  Indien  und 
Asien,  beziehungsweise  Indien  und  Europa  zum  Teil  im 
Anschluß  an  die  Mogulmalerei  spielen. 

In  diesen  Bewegungsfragen  auf  asiatischem  Boden  und 
in  Indien  im  besonderen  tritt  die  für  die  beharrenden 
Kräfte  genannte  Karte  (S.  94)  wieder  in  den  Vordergrund, 
sobald  man  das  Nebeneinander  der  eingezeichneten  Linien 
in  ein  Hinter-  und  Übereinander  auflöst.  Die  Indoarier- 
achse  ist  ohnedies  von  vornherein  eine  Bewegungslinie. 
Ihr  fester  Stützpunkt  bleibt  die  iranische  Volks-  und  per- 
sische Machtkunst.  Sobald  diese  erst  einmal  durch  den 
Vorstoß  Alexanders,  dann  im  Gegensinne  durch  den  der 
Parther  und  Indoskythen,  endlich  der  Türken,  zusammen- 
genommen durch  die  Stämme  der  Wanderhirten,  durch- 
brochen wird,  gerät  die  ganze  Masse  in  Bewegung,  Trans- 
oxanien  und  Iran  aber  bleiben  der  Knotenpunkt,  auf  dem 
sich  alle  diese  Bewegungen  kreuzen  und  teilweise  aus  der 
Richtung  ihres  Stoßes  abgelenkt  werden.  Mit  Bezug  auf  die 
Miniaturenmalerei  spielen  diese  Bewegungen  und  Über- 
kreuzungen insofern  eine  Rolle,  als  sie  die  dauernde  Bedeu- 
tung Irans  erklären,  nicht  nur  in  der  Zeit  der  Entstehung 
einer  eigenen  sinnbildlichen  Ausstattungsgestalt,  sondern 
auch  noch  in  jener  Spätzeit,  die  als  Ausgangspunkt  der  indi- 
schen Miniaturenmalerei  der  Mogulzeit  in  Betracht  kommt, 
in  der  die  Bildlosigkeit  nicht  nur  im  südlichen  Teil,  Persien, 
sondern  auch  in  Iran  selbst  zum  guten  Teil  einer  darstel- 
lenden Hofkunst  wich.  Das  beobachtete  Nebeneinander 
oder  besser  Durchsetzen  der  Darstellung  mit  Werten  der 
rein  geometrisch  schmückenden  Ausstattung  ist  zu  auffal- 
lend und  schon  in  meinem  Asienwerke  (S.  680  f.)  in  dieser 
Richtung  gekennzeichnet  worden.  In  den  Bildern  des 
Hamsaromanes  ist  diese  Durchsetzung  öfter  so  weit  ge- 
trieben, daß  die  Muster  ohne  Ende  die  Wirkung  der  Dar- 
stellung völlig  zurückdrängen.  Wenn  das  noch  in  der  Spät- 
zeit des  16.  Jahrhunderts  möglich  war,  dann  muß  damals 


die  Bewegung  zur  Darstellung,  wie  sie  die  Macht  in  Iran 
gegen  die  angestammte  Bildlosigkeit  der  Wanderhirten 
wie  des  Nordens  im  ursprünglich  mazdaistischen,  dann 
islamischen  Glauben  eingeführt  hatte,  noch  nicht  zum  Still- 
stande gelangt  sein,  vielmehr  stehen  sich  in  der  Mküaturen- 
malerei  der  Großmoguln  im  16.  Jahrhundert  beide  Kraft- 
gruppen noch  immer  ringend  gegenüber. 

In  der  Buchmalerei  im  besonderen  geht  das  mit  Zieraten 
geschmückte  Buch  von  den  Persern  an  das  Mittelmeer  nicht 
in  seiner  ursprünglich  bildlosen  Ausstattung,  sondern  über- 
nimmt dort  zunächst  die  Art  der  darstellenden  Ausstattung 
der  Papyrusrolle.  Dieser  Umstand  läßt  darauf  schließen, 
daß  das  Pergament  als  Rohstoff  gehandelt  wurde,  bezw. 
die  ursprünglich  in  Sibirien  vielleicht  auch  darstellende 
Verwendung  der  Tierhaut  von  der  Kunst  doch  über  dem 
rein  sinnbildlichen  Schmuck  Irans  nicht  ganz  vergessen 
war.  Merkwürdig  ist  auch,  daß  in  diesen  antiken  Perga- 
menthandschriften die  Initiale  nicht  auftaucht,  also  der 
Schmuck  in  keiner  Weise  an  den  Rohstoff  derart  gebunden 
scheint  wie  später  bei  den  Germanen,  Armeniern,  Kopten 
und  schließlich  sogar  den  Byzantinern  und  westlichen 
Abendländern.  Gerstinger  tut  wohl  unrecht,  das  Aulkom- 
men der  Initiale  am  Mittelmeere  zu  suchen. 

Wir  stehen  im  vorliegenden  Buche  auf  dem  Boden  In- 
diens, also,  was  den  Wesenskern  der  bildenden  Kunst  an- 
belangt, auf  dem  der  Darstellung,  jenem  der  bildlosen  Kunst 
des  Nordens  völlig  entgegengesetzten  Boden  des  Südens, 
beziehungsweise  des  mittleren  Erdgürtels.  Alles,  was  auf 
diesem  Boden  Zierat  in  breiter  Schicht  auftreten  läßt,  ist 
mehr  oder  weniger  auf  eine  Bewegungsersdieinung  zurück- 
zuführen —  wie  am  Mittelmeere.  Dagegen  hatten  wir  als 
Träger  der  Entwicklung  Stämme  der  Wanderhirten  zuletzt 
unter  Führung  der  Mongolen  zu  verfolgen,  die  in  der  Kunst 
ursprünglich  das  gerade  Gegenteil  des  Indischen,  ein  rein 
bildloses  Wesen,  vertraten.  Ihre  Bewegung  nach  Osten  und 
Westen  hat  sie  im  volkstümlichen  Grundzug  wohl  kaum, 
um  so  mehr  aber  ihre  Herrscher  in  dem  Bestreben,  es  den 
anderen  Mächten  gleichzutun,  auf  vermittelnde  Wege  ge- 
führt. Das  alles  sind  mehr  oder  weniger  Bewegungs- 
erscheinungen, auf  die  wir  nicht  nochmals  zurückkommen. 
Auch  in  diesem  letzten  Abschnitte  bleibt  die  Mogulkunst, 
das  heißt  das  Auftreten  der  Mongolen  in  der  Kunst  Indiens, 
für  uns  im  Vordergrunde,  wir  haben  lediglich  Einflüsse  auf 
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diese  Kunst,  sei  es  von  Asien  oder  Europa,  gegeneinander 
abzuwägen  und  auf  die  Ausbreitung  der  Mogulkunst,  sei 
es  nach  Asien  oder  Europa,  einzugehen. 

Der  Nachweis  von  Einflüssen  der  asiatischen  Kunst  auf 
Indien  bildete  den  roten  Faden  des  vorliegenden  Buches. 
Hier  ist  nur  zusammenzufassen  und  nachzutragen.  Wir 
haben  zu  trennen  zwischen  den  vorgelagerten  Gebieten,  zu 
denen  Indien  selbst  gehört,  und  den  nordischen  Zuflüssen 
des  eigentlichen  Asien.  Wenn  Ibn  Batuta  aus  Tanger,  der 
acht  Jahre  im  Dienste  des  Herrschers  von  Delhi  blieb,  und 


1342  als  Gesandter  nach  China  geschickt  wurde  (Krause,  I, 
S.  366),  über  Indien  berichtet,  so  wird  das  für  unsere  Vor- 
stellungen von  der  islamischen  Kunst  auf  das  Indische  der 
Vormogulzeit  zu  verwerten  sein.  In  ähnlicher  Art  könnte 
ich  mehrfach  anderes  heranziehen,  ohne  doch  den  gewonne- 
nen Einblick  in  den  Einfluß  Asiens  auf  Indien  für  unsere 
Zwed^e  wesentlich  zu  vertiefen.  Dagegen  ist  umso  mehr 
nachzutragen,  was  wir  über  das  Hin  und  Her  zwischen 
Europa  und  Indien  wissen. 


l.  Einflüsse  der  europäischen  Kunst  auf  Indien 


Wie  sich  die  europäische  Wissenschaft  zur  Frage  der 
Möglichkeit  europäischer  Einflüsse  stellt,  dafür  ist  die 
Sagenbildung  um  den  Tadsch  Mahal  ein  kennzeichnendes 
Beispiel.  Weil  es  ein  Kunstwerk  betrifft,  das  von  vielen  als 
eines  der  reizvollsten  der  Welt  bezeichnet  wird,  kann  es 
von  vornherein  nicht  ohne  Europa  entstanden  sein;  so  auch 
Krause,  I,  S.  367  bezüglich  des  Entwurfes  von  Austin  von 
Bordeaux.  Man  lese  bei  Smith,  „A  history",  S.  416  f.,  nach, 
was  da  alles  von  früh  an  gefabelt  wurde  (S.  213).  Die 
Kunstgeschichte  ist  geneigt,  alles  für  bare  Münze  zu  neh- 
men, wenn  ein  Einfluß  Europas  behauptet,  dagegen  von 
oben  herab  zu  lächeln,  wenn  das  Gegenteil  bewiesen  wird. 

Die  Beziehungen  der  Mongolen  zu  Europa,  beziehungs- 
weise Europas  zu  den  Mongolen,  beginnen  nicht  erst  1610 
mit  der  Niederlassung  der  Jesuiten  in  Goa.  In  der  Zeit, 
in  der  die  Bettelorden  in  Europa  gegründet  wurden  und 
die  Mission  mit  zu  ihren  Aufgaben  machten,  sind  die 
Mongolen  die  Herren  Asiens.  Der  Franziskaner  Carpini 
gelangt  1346  nach  Karakorum,  ebenso  schon  1253 — 1255 
Ruysbroek,  von  dessen  Bericht,  S.  195,  die  Rede  war.  Dann 
erst  tritt  der  Seeweg  in  Wirksamkeit,  der  Franziskaner 
Montecorviino  geht  1289  nach  Tebriz,  1291  nach  Indien 
und  von  dort  nach  China,  wo  er  1294  kurz  nach  dem  Tode 
Kublai  Khans  in  der  Hauptstadt  eintrifft,  dort  1299  eine 
Kirche  erbaut  und  mit  der  Übersetzung  des  Neuen  Testa- 
mentes ins  Mongolische  beginnt.  1303  traf  zu  seiner  Unter- 
stützung Bruder  Arnold  von  Köln  ein  (Krause,  I,  S.  356). 
Montecorvino  wurde  1307  Erzbischof  von  „Kambalek"  und 
Legat,  ihm  wurden  die  Diözesen  von  Zaitun,  Almaliq, 
Sarai,  Tana,  Kaffa  und  Kunum  mit  ihren  Bischöfen  unter- 
stellt. Montecorvino  starb  1328.  Einer  seiner  Nachfolger 
—  man  lese  weiteres  bei  Krause  nach  —  Johann  von  Mari- 
gnola,  gelangt  über  Sarai  und  Hami  nach  der  chinesischen 
Hauptstadt,  wo  er  1342  ankam.  Er  ging  1346  über  Indien 
nach  Europa  zurück,  wo  er  1353  anlangte  und  Hauskaplan 
Karls  IV.  in  Prag  wurde.  Oderico  da  Pordenone  war  schon 
früher  nach  China  über  Indien  gegangen.  Es  ist  bezeidi- 
nend,  daß  mit  dem  Sturz  der  „toleranten"  Mongolendyna- 
stie  (Krause)   diese  weit  ausgreifenden  Bemühungen  der 


Franziskaner  vollständig  (zugleich  mit  dem  letzten  Rest 
der  Nestorianergemeinden)  zugrunde  gingen  und  erst  im 
16.  Jahrhundert  durch  die  Jesuiten  wieder  aufgenommen 
wurden.  Wieder  sehen  wir,  daß  man  die  Mongolen  in  der 
Geschichte  unterschätzt.  Neuerdings  hat  Plenge  auf  die 
Folgen  des  Verkehres  in  der  italienischen  Kunst  hinge- 
wiesen. 

Entscheidend  wurde  jedenfalls  die  1510  erfolgte  Nieder- 
lassung der  Portugiesen  für  Handel  und  Mission  in  Goa, 
obwohl  schon  Montecorvino  nach  Indien  kam,  mit  dem 
Dominikaner  Nicolaus  von  Pistoia,  der  dort  1292  starb 
(Krause,  I,  S.  375),  und  der  Franziskaner  Severac  dort  1329 
zum  Bischof  von  Colombo  ernannt  wurde,  wo  seitdem  eine 
feste  Missionsstation  bestand.  1347  hielt  sich  auch  Mari- 
gnola  auf  seiner  Rückreise  von  China  in  Indien  auf. 
Es  darf  uns  daher  nicht  verwundern,  im  Hamsaroman 
Gestalten  in  portugiesischer  Tracht  auftauchen  zu  sehen. 
Für  Persien  vergleiche  Taf.  85,  Abb.  228. 

Europa  hat  der  Mogulmalerei  in  erster  Linie  gegen  alle 
nordasiatische  Auffassung  die  Anregung  zur  Einführung 
der  naturwahren  Gestalt  gegeben.  Was  ursprünglich  in 
den  vorgelagerten  Gebieten  der  Süden  besorgte,  fördert 
jetzt  in  erhöhtem  Maße  das  Streben,  es  der  Wirklichkeit 
im  Sinne  der  westeuropäischen  Kunst  gleichzutun.  Abu'l 
Fazl  sagt  darüber  in  einer  Weise  aus,  die  die  heutige 
Kunstgeschidite  an  Klarheit  in  der  Erfassung  dessen,  was 
wir  (Krisis,  S.  149  f.)  „Gestalt"  nennen,  übertrifft.  Ain-i- 
Akbari  34:  „Das,  was  wir  Gestalt  nennen,  führt  uns  dazu, 
einen  Körper  zu  erkennen;  der  Körper  selbst  führt  uns  zu 
einem  Begriff,  einer  Idee.  Daher,  wenn  wir  die  Gestalt 
eines  Buchstaben  sehen,  erkennen  wir  den  Buchstaben  oder 
ein  Wort  und  es  wird  uns  dies  wieder  auf  Gedanken  brin- 
gen. Ähnlich  dem,  was  Leute  ein  Bild  benennen.  Obgleich 
es  wahr  ist,  daß  Maler,  besonders  die  europäischen,  sehr 
viel  Erfolg  im  Zeichnen  von  Figuren  durch  die  sehr  wir- 
kungsvolle Wiedergabe  innerlicher  Vorstellungen  (innere 
Gestalt)  erzielt  haben,  sogar  so,  daß  Leute  ein  Bild  mit 
der  Wirklichkeit  verwechseln  können,  sind  doch  Bilder 
gegenüber  dem  Schreiben  viel  minderwertiger  .  .  ." 
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Ähnliche  Beobachtungen  lassen  sich  bezüglich  des  Raum- 
aufbaues machen,  insofern  als  allmählich  die  Tiefe  zur  Gel- 
tung kommt.  Der  nach  der  Höhe  angeordnete  „Raum" 
weicht  bisweilen  einer  niedrigeren  Gesichtslinie,  so  daß 
die  alte  Streifenanordnung  übereinander,  das  Zickzack  oder 
die  kreisförmige  Anordnung  zurückzutreten  beginnen. 
Oben  war  wiederholt  die  Rede  von  solchen  Beobachtungen 
und  ihrer  Begründung  durch  die  Einfuhr  europäischer 
Malereien,  vor  allem  durch  die  Jesuiten  von  Goa.  Im  Be- 
sitze Akbars  befand  sich,  ein  Geschenk  dieses  Ordens,  die 
Plantinsche  Bibel.  Ich  greife  als  Beispiel  einen  Künstler 
heraus. 

Basawan  zeigt  sich  als  der  indische  Dürer  darin,  daß 
seine  Darstellung  Beiwerk  mit  einer  Liebe  veranschaulicht, 
die  ganz  vom  Gegenstande  absieht  und  Kunst  um  ihrer 
selbst  willen  ohne  Aufdringlichkeit  wie  etwa  bei  Tintoretto 
genießt.  Man  vergleiche  das  Brückengeländer  im  Vorder- 
grunde der  Miniatur  „Akbar  mit  dem  Elefanten  Hawai"; 
es  wirkt  wie  ein  Seitenstück  zu  gewissen  Marienstichen  von 
Dürer.  Nimmt  man  dazu  den  Baum  im  Vordergrunde  der 
Baharistanhandschrift,  fol.  9,  so  findet  sich  da  eine  ähn- 
lich ins  einzelne  gehende  liebevolle  Behandlung,  die  aber 
besonders  bei  einem  Blick  auf  die  Bildung  der  geradezu 
perspektivisch  angeordneten  Bauten  nicht  so  sehr  einen 
gleichgesinnt  schöpferischen,  als  einen  gelehrigen  Schüler 
europäischer  Art  vermuten  läßt.  Vergleicht  man  noch 
eine  Miniatur  wie  die  Ankunftsszene  fol.  34  r  im  Darab- 
nameh  mit  einem  Pilotenbau  in  der  Art  des  Gentile  Bellini 
im  Vordergrunde,  dann  scheint  sich  die  Wage  doch  nach 
der  Seite  des  Westens  zu  senken.  Besonders  auffallend  ist 
die  Behandlung  der  Bäume  in  einer  malerischen  Art,  die 
sonst  im  Osten  unerhört  ist. 

Europas  Einfluß  auf  die  indische  Kunst  wächst  unter 
Dschehangir.  Wenn  der  Gesandte  Roe  bei  Überreichung  von 
Geschenken  an  Dschehangir  vom  Thronfolger,  dem  späte- 
ren Schah  Dschehan,  erfährt,  daß  ihm  europäische  Bilder 
lieber  gewesen  wären  als  die  silberne  Uhr,  so  wird  das  be- 
stätigt durch  einen  Blick  in  den  Dschehan!?irbilderband,  der 
sich  in  Berlin  (einzelne  Blätter  in  der  Sammlung  Marteau 
in  Paris)  erhalten  hat.  Man  lese  darüber  die  unter  dem 
Titel  ..Indische  Buchmalereien"  erschienene  Sonderausgabe 
von  Kühnel  und  Goetz  nach.  In  die  rein  schmückend  ge- 
wordenen Hvarenahrahmen  schon  sind  mit  Vorliebe  Ge- 
stalten aus  Dürerschen  Kupferstichen  eingefügt,  so  daß  mit 
Bezug  auf  dessen  Anteil  am  Gebetbuche  des  Kaisers  Maxi- 
milian kaum  zu  entscheiden  ist,  was  anziehender  wirkt,  die 
indopersischen  Rahmen  mit  europäischen  Einschlägen 
oder  die  Umbildung  des  alten  Hvarenahrahmens  von  euro- 
päischer Hand.  Unter  europäischem  Einflüsse  sind  in  die 
Miniaturenmalerei  der  Moguln  Bilder  aus  dem  Neuen  Te- 
stament gekommen,  in  der  Mehrzahl  erst  seit  Akbar  und 
Dschehangir.  Vergleiche  zum  Beispiel  das  Marienbild  über 
Dschehangir  in  einem  Durbar  oder  die  Engel  bei  Binyon- 


Arnold,  pl.  XXXVI.  Aber  man  glaubt  schon  die  Vorlage 
einer  Verkündigung  annehmen  zu  müssen,  wenn  man  in 
der  Sammlung  Demotte  in  einem  Schahnameh  des  14.  Jahr- 
hunderts „Sindokht  ertappt  die  Liebesbotin  ihrer  Tochter 
Rudabe  an  Sal",  dargestellt  sieht  (Schulz,  Tafel  23). 

Die  indischen  Miniaturenmaler  beachten  zunächst  der 
Gestalt  nach,  abgesehen  von  der  Tracht,  das  an  der  europä- 
ischen Kunst,  was  ihnen  neu  ist,  zum  Beispiel  die  geflügel- 
ten Kinder,  die  in  wirklidien  Wolken  schweben;  nur  ziehen 
sie  ihnen  Kleider  an,  da  das  Nackte  bei  ihnen,  scheint  es, 
völlig  unmöglich  geworden  war.  (T.  99,  A.  260).  Dann  aber 
kommen  Schatten,  nicht  nur  Schlagschatten,  sondern  vor 
allem  Rundungen  in  Licht  und  Schatten,  wie  besonders  im 
Faltenwurf,  in  diese  östliche  Kunst.  Davon  war  oben  öfter 
die  Rede;  auch  von  der  Einführung  richtiger  „Nacht- 
stücke". Auf  die  indischen  Künstler,  die  einst  weder  Licht 
und  Schatten  verwendeten,  noch  die  Nacht  durch  Dunkel- 
heit anzeigten,  hat  es  vor  allem  Eindrudc  gemacht,  als  sie 
naturalistische  Darstellungen  der  Nacht  an  sich  und  dann 
das  künstlich  vom  Christuskind  ausstrahlende  Licht  der 
Geertgen,  van  der  Goes  und  Correggio  kennenlernten.  Es 
ist  daher  nicht  verwunderlich,  daß  gerade  solche  Stüdce 
wiedergegeben  wurden.  Als  Beispiel  gebe  ich  eine  Miniatur 
des  Indian  Museums  in  Kalkutta  (Taf.  103).  Eine  Gruppe 
indischer  Frauen  und  Mädchen  zwischen  Wasser  und  Wal- 
desrand (Abb.  276).  Im  Hintergrunde  nicht  der  helle  Strei- 
fen des  anbrechenden  Tages,  sondern  der  Halbmond  nach 
hergebrachter  Art.  Aber  es  ist  dabei  nicht  taghell,  sondern 
richtige  dunkle  Nacht.  Daß  es  sich  um  Nachbildung  einer 
europäischen  Vorlage  handelt,  beweist  der  Gegenstand, 
Maria  mit  dem  durch  den  Heiligenschein  gekennzeichneten 
Kinde,  ihr  gegenüber  eine  zweite  Frau  anbetend;  ringsum 
Engel  mit  Blüten  in  den  Händen,  ein  fünfter  fliegt  rechts 
mit  einer  Gabe  heran.  Im  übrigen  vergleiche  man  darüber 
„European  influence  on  Indian  painting",  von  S.  N.  Gupta 
in  Rupam,  II,  1,  S.  20  f.  —  Ich  gehe  nun  über  auf  die  Aus- 
breitung der  indischen  Kunst  nach  Asien  und  Europa. 

Was  zunächst  Asien  anbelangt,  so  hat  E.  Diez  „Indian 
influence  on  persian  art  and  culture"  in  Eastern  art  I,  1928, 
S.  1 1 7  f.  behandelt.  Die  Kunst  geht  gern  die  Wege  zurüdc, 
die  ihre  Träger  gekommen  waren.  Wenn  Iranisches  nach 
dem  Norden  Europas  vordringt,  dann  geht  die  Kunst  den 
Weg  der  Indoarier  im  Gegensinne.  Als  der  Buddhismus 
über  den  Pamir  nach  China  zog,  folgte  er  der  Straße,  die 
die  sogenannten  Indoskythen  gekommen  waren.  Die  Mon- 
golen kamen  über  China  und  Transoxanien,  beziehungs- 
weise Khurasan  und  Afghanistan  nach  Indien;  es  lassen 
sich  also  Spuren  erwarten,  die  denselben  Weg  rückläufig 
belegen.  Wir  müßten  in  der  Untersuchung  zwischen  Iran, 
beziehungsweise  Persien  und  China  trennen,  von  der  os- 
manischen  Türkei  gar  nicht  zu  reden.  Ich  verweise  nur  auf 
diese  Art  von  Untersuchungen,  ohne  selbst  in  solche  ein- 
zutreten. 
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2.  Ausbreitung  der  indischen  Kunst  nach  Europa 


Ich  gehe  nicht  ein  auf  die  sehr  verbreitete  Vorliebe,  Ein- 
flüsse der  indischen  Baukunst  auf  Europa  nachweisen  zu 
wollen;  besonders  der  russischen  Baukunst  gegenüber 
glaubt  man  immer  wieder,  was  sich  dort  zum  guten  Teile 
aus  dem  Unterstrome  des  Holzbaues  in  der  Steinbaukunst 
beobachten  läßt,  auf  Indien  zurückführen  zu  können.  Im 
vorliegenden  Buche  beschäftigt  uns  nur  die  leicht  beweg- 
liche und  verfrachtbare  Kleinkunst,  in  erster  Linie  natürlich 
die  Miniatur.  Solche  Erzeugnisse  können  schon  nach  Europa 
gelangt  sein,  als  man  noch  ganz  auf  den  langen  und  be- 
schwerlichen Landweg  gewiesen  war.  Er  kommt  besonders 
für  die  Vormogulzeit  in  Betracht,  und  es  seien  einleitend 
einige  Spuren  solchen  Verkehres  angeführt.  So  die  selt- 
samen Beziehungen,  die  zwischen  Gandhara  und  der  alt- 
christlichen Kunst  unleugbar  bestehen  und  von  denen 
schon  anläßlich  der  Ausbreitung  mazdaistischer  Züge,  oben, 
S.  163  die  Rede  war.  Hier  ist  nur  nachzutragen  ein  Hinweis 
auf  den  Versuch  Dahlmanns  „Indienfahrten",  der  die  in 
Gandhara  neu  auftretende  Lehre  von  Buddha  als  Heiland 
aus  dem  Christlichen  herleiten  wollte  und  darin  widerlegt 
wurde  von  Garbe  (Deutsche  Rundschau,  1912).  Dieser  wies 
auf  die  Unabhängigkeit  der  indischen  Lehre  hin  und  dar- 
auf, daß  christliche  Einflüsse  erst  im  7.  Jahrhundert  ein- 
setzten. Die  Zusammenhänge  auf  dem  Gebiete  der  bilden- 
den Kunst  sind  wiederholt  in  meinem  Ursprungsbuche, 
dann  „Kunde,  Wesen,  Entwicklung",  S.  144  f.  von  E.  Wel- 
lesz  und  im  Asienwerk,  S.  329  f.  behandelt  worden.  Später 
kommen  Spuren  dazu,  wie  sie  sich  gerade  in  der  Hand- 
schriftenmalerei, wie  etwa  im  Kosmas  Indokopleustes  und 
dem  Physiologos,  besonders  dem  Steinbuche  geltend  machen, 
worauf  in  meinem  „Der  Bilderkreis  des  Physiologus"  wie- 
derholt, besonders  S.  92  f.,  hingewiesen  wurde.  Man  wird 
auch  der  Rolle  des  indischen  Almandins  in  der  Zellenver- 
glasung  nachgehen  müssen  und  den  indischen  Zügen  auf 
den  Goldkrügen  von  Nagy  Szent  Miklos.  Neue  Ausblicke 
haben  die  Hinweise  Plenges  über  den  früh  rückwirkenden 
Einfluß  der  Franziskanermission  eröffnet.  Man  wird  nui 
eben  neben  China  auch  Indien  berücksichtigen  müssen. 

Der  Unterschied  zwischen  den  Einflüssen  Europas  auf 
die  indische  Kunst  und  umgekehrt  den  Einflüssen,  die  die 
indische  Kunst  auf  Europa  ausgeübt  hat,  liegt  darin,  daß 
damals  der  Westen  noch  kaum  die  Oberfläche  des  Ostens 
berührt.  Hätten  Akbar  und  Dschehangir  nicht  so  großen 
Eifer  gezeigt,  europäische  Religion  und  Kunst  kennenzu- 
lernen, der  europäische  Einfluß  wäre  wohl  überhaupt  nicht 
über  das  Maß  hinausgegangen,  das  auch  schon  in  Persien 
zu  beobachten  ist.  Im  Gegensatze  dazu  dringt  die  asiatische 
Kunst  in  Europa  bis  in  den  Kern,  aus  einem  sehr  ein- 
fachen Grunde,  weil  es  sich  eben  in  Asien  um  Kunst  an  sich, 
in  Europa  nur  zu  sehr  in  der  breiten  Masse  um  Naturnach- 
ahmung handelt.  Auf  ein  Schaffen,  das  wie  in  der  Renais- 
sance  Perspektive   und   Anatomie   zur   Grundlage   seiner 


künstlerischen  Erziehung  macht,  dazu  das  Lernen  nach 
antiken  Nachbildungen,  mußte  es  wie  erfrischender  Regen 
nach  langer  Dürre  wirken,  wenn  einmal  ein  Kunstwerk, 
das  von  all  solchem  akademischen  Zwange  nichts  wußte,  in 
des  Malers  Hände  kam.  Die  Geschichte  dieser  Auffrischun- 
gen Europas  durch  die  asiatische  Kunst  ist  noch  nicht  ge- 
schrieben, wir  haben  vorläufig  noch  zuviel  damit  zu  tun,  die 
Scheuklappen  europäischer  Gelehrsamkeit  überhaupt  aus- 
einanderzubringen. 

Solange  man  nach  und  von  Indien  und  China  den  Land- 
weg nahm,  wie  Marco  Polo  und  viele  andere,  wurden  die 
Eindrücke  und  wohl  auch  die  Waren  des  fernen  Ostens 
leicht  beim  Durchqueren  von  Persien  und  der  Türkei  zurück- 
gedrängt durch  das,  was  man  hier  vorfand.  Das  änderte  sich 
erst,  als  der  Verkehr  über  Land  ganz  durch  den  zur  See 
abgelöst  wurde.  Die  entscheidende  Tat  auf  dem  Gebiete 
dieses  Verkehrs  zwischen  „Ostindien"  und  Europa,  dem  ja 
auch  die  Fahrt  diente,  die  Kolumbus  zur  Entdeckung  West- 
indiens führte,  geschah  1498  mit  Umseglung  des  Kaps  der 
Guten  Hoffnung.  Seither  wurde  der  Handel  mit  asiatischen 
Erzeugnissen,  die  Sendungen  der  Missionare  und,  was  der 
Austausch  von  Gesandtschaften  hinüber  und  herüber 
brachte,  der  Ausgangspunkt  eines  Verkehres,  dem  Kunst- 
einflüsse von  Asien  auf  Europa  und  umgekehrt  von  Euro- 
pa auf  Asien  auf  dem  Fuße  folgten.  Die  Türkei  und  Per- 
sien, ja  selbst  China  werden  immer  vorangestellt;  es  fragt 
sich,  an  welcher  Stelle  Indien  einzuordnen  ist. 

Es  fällt  doch  einigermaßen  auf,  daß  ein  so  stark  des 
Einflusses  persischer  Miniaturenmalerei  verdächtiges 
Werk,  wie  das  im  Frankfurter  Liebesgarten  vor  uns  stehen- 
de „Bild",  sowohl  in  den  Ausmaßen  wie  in  der  Malweise 
und  den  Farben,  auf  den  ersten  Blick  wie  eine  Miniatur 
wirkt.  Auf  ähnliches  stößt  man  in  dem  bekannten  Bilde 
des  Giorgione,  seiner  „Familie"  im  Palazzo  Giovanelli:  es 
fällt  aus  der  übrigen  Reihe  der  Werke  des  Meisters  durch 
seine  Eigenart  heraus.  Es  wirkt  fast  wie  eine  vergrößerte 
Miniatur  (Khosrau  und  Schirin).  Das  sind  die  mir  bekann- 
ten Hauptfälle  eines  Einflusses  der  persischen  Miniatur  auf 
Westeuropa,  soweit  „Bilder"  in  Betracht  kommen. 

Grundsätzlich  wirkt  immer  nur  das  von  Einflüssen,  was 
auf  dem  Wege  der  Ausbreitung  auf  ein  Wesen  stößt,  das 
Neigung  zeigt,  sich  gerade  in  der  Richtung  zu  betätigen, 
die  in  dem  Fremden  bereits  ausgeprägt  vorhanden  ist.  Wir 
haben  S.  162  f.  von  den  persischen,  beziehungsweise  irani- 
schen Einflüssen  auf  die  europäische  Kunst  gesprochen;  was 
so  Wurzel  faßte,  traf  im  Christentume  zuerst  und  dann 
im  europäischen  Norden  selbst  auf  Züge,  die  einst  dem 
indoarischen  Wesen  entsprungen  und  dem  Keime  nach 
von  Europa  nach  Asien  gegangen  waren,  jetzt  aber  zuerst 
im  Wege  des  Mazdaismus,  dann  über  Spanien  durch  den 
Islam  nach  Europa  zurückkehrten,  dort  als  verwandt  emp- 
funden und  zur  Stärkung  der  eigenen  Natur  aufgenommen 
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wurde.  Die  Miniatur  dürfte  dabei  wohl  neben  Elfenbein, 
Seide,  Stuck  und  dergleichen  eine  Hauptrolle  gespielt 
haben.  Ich  verfolgte  die  Dinge  oben  nur  soweit  die  italieni- 
sche und  französische  Kunst  bis  1500  etwa  in  Betracht  kam 
und  Westasien  dabei  den  Ausschlag  gab1).  Jetzt  aber  ist 
es  gerade  die  deutsche  und  holländische  Kunst,  die  wir  ins 
Auge  fassen  und  die  in  dieser  Richtung  beachtenswerte 
Züge  aufweisen.  Es  ist  nach  wie  vor  in  erster  Linie  das 
Verhältnis  von  Mensch  und  Landschaft,  dann  Einzelzüge 
aus  Jagddarstellungen  und  Liebesspielen,  die  dabei  in  Be- 
tracht kommen. 

Ich  beginne  mit  gewissen  Jagdtypen,  wie  besonders  der 
Falkenjagd  und  was  darüber  an  mittelalterlichen  Hand- 
schriften und  Bildern  besteht.  Hier  sei  nur  der  Spätzeit 
unter  Maximilian  gedacht.  Die  Aquarelle,  die  des  Kaisers 
eigene  und  die  in  seinem  Auftrage  entstandenen  Jagd- 
bücher schmücken,  lassen  öfter  deutlich  östliche  Züge  er- 
kennen. Man  vergleiche  zum  Beispiel  im  Fischereibuche, 
wie  der  Kaiser  dreimal  bei  Darstellung  von  Jagd-  und 
Fischfang  am  Achensee  erscheint  und  wird  sich  der  Flach- 
bilder des  Taq  i  bostan  ebenso  wie  etwa  der  Minatur  im 
britischen  Museum  22.470  erinnern,  die  Dschehangir  einen 
See  kreuzend  zeigt  (Binyon-Arnold,  pl.  XIV). 

Dürer  kaufte  in  den  Niederlanden  Sachen  aus  Kalikut. 
Möglich,  daß  ihm  schon  früher  auf  ähnlichem  Wege  die 
Bedeutung  der  Morgenröte  für  die  Darstellung  des  Para- 
dieses zugetragen  wurde,  die  in  der  Entstehung  des  soge- 
nannten Allerheiligenbildes,  richtig  der  Darstellung  des 
Beginnes  des  Jüngsten  Gerichtes  bei  Anbruch  der  Morgen- 
röte eine  so  große  Rolle  spielt,  soweit  es  einer  solchen  An- 
regung überhaupt  bedurfte.  Vgl.  mein  „Die  altslawische 
Kunst",  S.  29. 

Indischer  Einfluß  dürfte  möglicherweise  schon  am  Hofe 
Rudolfs  II.  (1576 — 1611)  vermutet  werden,  jenes  deutschen 
Kaisers,  der  krankhaft  nicht  satt  werden  konnte  in  sinn- 
lichem Schwelgen  jeder  Art.  Die  „Poesien"  der  Spranger, 
Heinz  und  van  Aachen  scheinen  ihm  nicht  genügt  zu  haben, 
bei  seiner  bekannten  Neigung  wird  man  ihm  vielleicht 
auch  fremdländische  Erzeugnisse  dieser  Art  zugetragen 
haben,  unter  anderm  indische  Miniaturen  oder  Elfenbein- 
schnitzereien, die  entweder  die  nordindischen  Liebesspiele 
Krischnas  mit  den  Hirtenmädchen  von  Braj,  den  Gopis, 
darstellten  oder  mehr  noch  die  südindischen  Bajaderen- 
tänze am  Kamafeste,  von  denen  Goetz  einige  späte  Bei- 
spiele im  Jahrbuch  der  asiatischen  Kunst,  II,  1925,  II, 
S.  77  f.  zusammengestellt  hat,  indem  er  ausdrücklich  er- 
wähnt, daß  das  Schaugepränge  schöner  Frauen  und  Kurti- 
sanen sowie  Tanzvorführungen  schon  nach  den  Schilde- 
rungen der  Sanskritdichter  ein  Jahrtausend  früher  einen 
wesentlichen  Teil  des  Kama-  und  Vasantafestes  bildeten. 

')  Verwunderlich  ist,  daß  in  dem  Aufsage  über  die  neuen  Aus- 
grabungen in  Ktesiphon  im  Belvedere  1930,  S.  137  f.,  nicht  auf  meinen 
Aufsag  über  das  orientalische  Italien  in  den  Monatsheften  für 
Kunstwiss.   I,   1908,  S.  6  f.  hingewiesen  wird   (Cividale). 


Im  Jahre  1676  beschreibt  Tavernier  ein  solches  Fest  am 
Hofe  des  Königs  Abu'l-Hassan  von  Golkonda,  bei  dem 
neun  Bajaderen  die  Gestalt  eines  Elefanten  bildeten: 
„quattre  faisant  les  quattres  pates,  quattre  autres  le  corps, 
et  lune  la  trompe,  et  le  Roy  monte  dessus  dans  une  ma- 
nierede throne."  Eine  südindische  Miniatur  im  Museum  für 
Völkerkunde  in  Berlin  (I  C,  236,  57)  zeigt  das  Vorbild  des 
Königs  von  Golkonda,  Kama,  auf  dem  Neun-Frauen- 
Elefanten  aus  dem  Anfang  des  19.  Jahrhunderts.  Beispiele 
aus  früherer  Zeit  zeigt  zusammengestellt  Taf.  104. 

Den  Ausgangspunkt  solcher  Darstellungen  bildet  nicht 
etwa  der  öfter  auf  einem  Kamel  reitende  Fürst,  wie  ihn 
Schönbrunn,  I,  42  zeigt,  sondern  eine  uralte  Überlieferung, 
über  die  mir  J.  Zykan  eine  Arbeit,  „Der  Tierzaiuber",  ein- 
gereicht hat,  eine  Zusammenstellung  von  indischen,  persi- 
schen, armenischen  und  skythischen  Beispielen  mit  dem  Ver- 
such der  Aufzeigung  seiner  ursprünglichen  Bedeutung  in  der 
nordischen  Kunst,  die  mit  dem  Tierkreiszeichen  zusammen- 
hängt und  zeigt,  daß  dieser  „Tierzauber"  ähnlich  wie  etwa 
die  Darstellung  der  Morgenröte  in  der  bildenden  Kunst 
vom  hohen  Norden  der  arktischen  Tiere  bis  ins  tropische 
Land  der  Elefanten  vorgedrungen  ist.  Ich  gebe  hier  einige 
Beispiele  der  Miniaturenmalerei,  so  zunächst  T.  104,  A.  277 
einen  Pferdezauber  im  Museum  of  fine  arts  in  Boston 
(Coomaraswamy,  Gat.  XLIX),  der  „in  persischer  Art",  aber 
von  einem  Mogulmeister  des  frühen  17.  Jahrhunderts  aus- 
getührt,  den  Umriß  eines  Pferdes  zeigt,  ganz  gefüllt  von 
Männern,  Frauen  (Peris)  und  Tieren  aller  Art,  von  einem 
Führer  am  Zügel  gehalten.  (Vergleiche  Ars  as.  XIII,  Nr. 
73,  und  dann  Hendley,  „Indian  animals",  J.  I.  A.  XVI); 
einen  Kamelzauber  in  den  Staatlichen  Museen  in  Berlin 
(Abb.  278)-)  und  einen  Elefantenzauber  in  der  Samm- 
lung Schulz  Tafel  87  in  Leipzig  (Abb.  279),  beide  aus 
dem  17.  Jahrhundert  indisch,  beziehungsweise  persisch. 
Die  Zaubertiere  sind  auch  hier  zusammengesetzt  aus  Men- 
schen und  Tieren,  einen  Kiosk  auf  dem  Rücken  tragend, 
einmal  mit  einem  Liebespaar,  das  andere  Mal  mit  einer 
geflügelten  Gestalt. 

Den  Schluß,  daß  solche  indische  Liebespaare,  beziehungs- 
weise Zaubertiere  dem  Kaiser  Rudolf  vorgelegen  hätten, 
ziehe  ich  aus  einer  bekannten  Reihe  von  Spielereien  seines 
Hofmalers,  des  Mailänders  Arcimboldo  (1530—1593),  der 
außer  für  Bildnisse  der  kaiserlichen  Familie  auch  für  Fest- 
aufzüge, Theater  und  dergleichen  zu  sorgen  hatte  und  eben 
jene  Bilder  schuf,  die  in  den  Museen  von  Wien  und  Graz 
erhalten  sind  und  ähnlich  wie  dort  aus  Lebewesen,  so  hier 
aus  Naturgegenständen  zusammengesetzte  Gestalten  dar- 
bieten, wie  wir  sie  eben  in  Indien  kennenlernten.  Abb.  280 
zeigt  aus  der  Folge  der  vier  Jahreszeiten  den  Sommer,  eine 
Büste,  die  ganz  aus  Stroh  im  Kleide  und  Früchten  im  Ge- 
sicht zusammengesetzt  ist.  (Vergleiche  Jahrb.  d.  Samml.  d. 
österr.  Kaiserhauses,  V,  2.)  Diese  und  eine  zweite  Büste 
aus  Fischen  und  anderem  zusammengesetzt  (das  Wasser), 

2)  Nach  Kühnel.  Min. -Malerei  im  islam.  Orient,  S.   106. 
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befinden  sich  in  der  Wiener  Staatsgalerie  (Aufnahmen 
von  A.  Bruckmann,  München  1905,  Nr.  349'50).  Vgl.  dazu 
jetzt  auch  Spitzmüller  in  der  Strzygowski-Festschrift,  S.  168f. 

Im  17.  Jahrhundert  steigt  der  Einfluß  der  persischen  und 
indischen  Kunst  auf  Europa  außerordentlich.  Manucci,  der 
168ö  sein  Album  von  Kopien  nach  Bildern  im  Palaste 
Avrangsibs  nach  Europa  sandte,  wird  nicht  vereinzelt  ge- 
blieben sein.  Indische  Miniaturen  hat  man  auch  schon  in 
England  im  17.  Jahrhundert  gekannt,  wie  aus  Binyons 
Mitteilung  (S.  35)  hervorgeht,  Erzbischof  Laud  habe  1640 
ein  Buch  solcher  Miniaturen  besessen,  das  sich  jetzt  in  der 
Bodleyana  befindet,  vielleicht  im  Zusammenhange  mit  Sir 
Thomas  Roes  Gesandtschaft  an  Dschehangir  (1615 — 1618). 
Dazu  kam  die  Einfuhr  der  ostindischen  Kompagnien. 

Als  der  Kampf  der  Niederlande  um  ihre  Freiheit  1609 
mit  einem  Waffenstillstand  unterbrochen  wurde,  lehnte 
die  ostindische  Handelsgesellschaft  die  Weiterführung  des 
Krieges  ab.  Sie  hatte  1606  Dividenden  von  75%  erreicht 
und  fürchtete  die  Unterbindung  des  Handels  (N.  G.  van 
Kampen,  Gesell,  d.  Niederlande). 

Bei  der  übergroßen  Zahl  indischer  Miniaturen,  wie  sie 
in  den  letzten  Jahren  durch  die  Veröffentlichung  der  in 
europäischen  Sammlungen  befindlichen  Bestände  bekannt 
wurden,  könnte  man  glauben,  es  müßte  eine  Art  Über- 
schwemmung Europas  mit  asiatischer  Kunst  seit  dem  17. 
Jahrhundert  stattgefunden  haben.  Das  mag  für  sehr  vieles 
zutrellen,  tür  die  indischen  Fein-  und  Kleinmalereien  aber 
ist  es  doch  bezeichnend,  daß  der  Schatz,  der  uns  davon  aus 
dem  Jahre  1762  in  Schönbrunn  erhalten  ist,  seiner  Her- 
kunft nach  nicht  in  der  Masse  verschwindet,  sondern  schon 
ein  Jahrhundert  früher  in  den  Niederlanden  greifbar  wird 
dadurch,  daß  er  zum  Teil  durch  die  Hände  Rembrandts 

ging-  ' 

Ganz  abgesehen  von  den  Vorlagen,  die  Rembrandt  für 
seine  bekannten  und  oben  S.  22  f.  besprochenen  Federzeich- 
nungen benutzte,  wird  aus  seinem  Gesamtwerke  offenbar, 
daß  er  persische  und  indische  Blätter  zu  seiner  steten  Ver- 
fügung gehabt  haben  muß.  In  seinen  Bildern  und  Radie- 
rungen kehren  immer  gewisse  Gestalten  wieder,  die  auf 
Entlehnungen  aus  diesem  Kreise  weisen.  Aber  es  handelt 
sich  in  der  Masse  zunächst  gar  nicht  um  solche  Einzelfälle, 
sondern  darum,  daß  der  Meister  in  der  Art,  wie  er  die 
menschliche  Gestalt  landschaftlich  im  Räume  sieht,  mit  dem 
Persischen  und  Indischen  eine  Verwandtschaft  aufleuchten 
läßt,  die  einer  eingehenderen  Prüfung  wert  erscheint,  wenn 
man  auch  in  Einzelzügen  Lieblingsgestalten  beider  Kunst- 
kreise auf  Schritt  und  Tritt  beobachten  zu  können  glaubt. 
Ich  verweise  insbesondere  auf  Beispiele,  wie  die  Rücken- 
figur im  Hundertguldenblatte,  die  mit  dem  Stock  auf  dem 
Rücken  links  im  Vordergrunde  steht;  vgl.  dazu  z.  B.  T.  85, 
A.  228.  Die  Landschaft  Rembrandts  selbst  zeigt  die  Ein- 
fachheit und  Wirkung  in  die  Weite,  die  dem  Osten  eigen  ist. 
H.  Glück  versuchte  oben  S.  23  nachzuweisen,  daß  Rem- 
brandt im  Besitze  einiger  der  Wiener  Miniaturen  gewesen 


sei.  Sarre  (Kat.  S.  30)  hatte  schon  1910  nach  einer  Notiz 
von  1746  im  Auktionskataloge  des  Malers  Jonathan  Ri- 
diardson  „a  book  of  indian  drawing  by  Rembrandt,  25  in 
number"  geschlossen,  daß  dieses  Album  gleichzusetzen  sei 
mit  dem  „Buch  voll  merkwürdiger  Miniaturenzeichnungen, 
außer  verschiedenen  Holzschnitten  und  Kupferstichen  von 
allerhand  Traditen",  das  im  Inventar  von  1656  in  Rem- 
brandts Besitz  verzeichnet  sei.  Der  Künstler  habe  es  wohl 
deshalb  erworben,  „weil  ihm  hier  der  Orient  und  seine 
Bewohner,  der  Schauplatz  der  biblischen  Geschichte,  in  der 
sich  seine  künstlerische  Phantasie  bewegte,  leibhaftig  vor 
Augen  trat.  Ehe  ihm  durch  die  Versteigerung  seiner  Habe 
dieser  wertvolle  Besitz  verlorengehen  sollte,  da  hat  er  in 
einem  Zuge  alle  oder  die  hauptsächlichsten  Blätter  des  Al- 
bums kopiert."  Vierzehn  Blätter  kenne  man  noch  heute. 
Ich  lüge  hinzu:  Rembrandt  muß  schon  weit  früher  indische 
Miniaturen  gekannt  haben. 

Eine  recht  auffallende  Entlehnung  scheint  mir  schon  in 
der  bekannten  Blendung  des  Simson,  früher  in  Wien,  jetzt 
im  Städelschen  Institut,  vorzuliegen.  Dieses  Großbild  weist 
Einzelheiten  auf,  die  für  die  Natur  Rembrandts  immer  als 
etwas  zu  heftig  und  grausam  auffielen;  ich  hatte  das  schon, 
als  das  Bild  noch  in  Wien  war,  sehr  stark  empfunden.  Jetzt 
stellt  sich  heraus,  daß  die  ganze  Art,  in  der  der  Riese  vom 
Kopte  aus  beim  Barte  gepackt  wird  und  das  Bein  so  ent- 
setzlich sprechend  mit  verkrampften  Zehen  in  die  Luft  wirft, 
z.  B.  einer  Gestalt  im  Dschehangirbilderbande,  fol.  16  b 
(Kühnel-Goetz,  Indische  Buchmalereien,  Tafel  2)  entspricht 
(T.  103,  A.  281);  nur  handelt  es  sich  dort,  unerhört  aber 
wahr,  um  das  Kopfabdrehen,  aber  auch  da  fehlt  die  Frauen- 
gestalt im  Hintergrunde  nicht.  Im  übrigen  entspricht  diese 
„Mordszene"  so  sehr  der  Art  des  zwischen  Humajun  und 
Akbar  entstandenen  Hamsaromanes,  daß  es  gut  ein  halbes 
bis  dreiviertel  Jahrhunderte  älter  sein  kann  als  das  Bild 
von  Rembrandt,  das  1636  entstanden  ist. 

Noch  ein  anderes  Werk,  eine  Radierung  von  1656,  muß 
hier  genannt  werden,  deren  orientalische  Einkleidung  wohl 
nie  bestritten  worden  ist,  jener  Besuch  der  Dreieinigkeit  bei 
Abraham  (B.  29),  in  der  ein  alter  Scheuch  zwischen 
zwei  geflügelten  Orientalen  hockt  und  vor  sich  auf  dem 
Boden  die  Rundplatte  auf  dem  Teppich  hat,  ähnlich  wie 
öfter  in  persischen  oder  indischen  Miniaturen.  Ob  gerade 
unser  Blatt  mit  den  vier  Scheikhs  als  Vorlage  in  Betracht 
kommt  (Sarre,  Kat.  S.  30),  bleibe  dahingestellt.  Es  müssen 
im  17.  Jahrhundert  in  Holland  sehr  viele  Miniaturen  des 
Ostens  auf  den  holländischen  Kunstmarkt  gekommen  sein. 
Sarre  selbst  verweist  darauf,  daß  im  Jahre  1676  der  Große 
Kurfürst  von  Brandenburg  ein  noch  heute  in  der  Staats- 
bibliothek in  Berlin  befindliches  Album  für  200  Taler  an- 
kaufen ließ.  Rembrandt  selbst  kopiert  einmal  Timur 
(Louvre),  ein  andermal  Deschehangir  thronend. 

Im  18.  Jahrhundert  wurde  Europa  buchstäblich  über- 
schwemmt mit  ostindischer  Ware,  darunter  auch  mit  indi- 
schen Miniaturen.  Man  vergleiche  nur  die   Illustrationen 
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in  Valentiner,  „Oud  ennieuw  Oost-Indien",  das  im  18.  Jahr- 
hundert gedruckt  wurde;  ein  Exemplar  im  India  office  in 
London.  Ein  Buch,  wie  A.  Reichweins  „China  und  Europa", 
das  1923  die  geistigen  und  künstlerischen  Beziehungen  im 
18.  Jahrhundert  zu  erfassen  sucht,  würde,  wenn  es  recht 
behielte,  für  Europa  eine  fahrige  Unselbständigkeit  nach- 
weisen, wie  sie  eben  nur  in  einer  von  der  Macht  zermürbten 
Unnatur  denkbar  ist,  sobald  die  Macht  plötzlich  zu  wirken 
aufhört.  „Den  Beginn  des  18.  Jahrhunderts  hatte  der 
französische  Hof  in  harmloser  Ungewißheit  mit  prunk- 
haften Maskeraden  ä  la  chinoise  gefeiert.  Das  Rokoko  war 
von  dem  reichen  künstlerischen  Gehalt  des  südlichen  China 
befruchtet  worden;  die  Aufklärung  hatte  den  strengen, 
nüchternen,  vernünftigen'  Konfuzius  zum  Beistand  ge- 
rufen, die  Physiokraten  ihre  Lehre  vom  ökonomisch  be- 
gründeten Staate  im  wesentlichen  den  Zuständen  des  alten 
China  entnommen;  und  schließlich  griff  die  große  Gegen- 
strömung , Zurück  zur  Natur',  als  sie  in  naturschwärmeri- 
sche Empfindsamkeit  entartete,  zum  chinesischen  Garten  als 
dem  Tempel  ihres  allzu  zarten  Gefühlskultus.  Dies  geschah 
im  7.  oder  8.  Jahrzehnt  des  Jahrhunderts  und  bedeutete 
den  vorläufigen  Abschluß  dessen,  was  fast  ein  ganzes  Jahr- 
hundert lang  Europa  an  China  gefesselt  hatte."  Der 
Hauptgrund  ist  nach  Reichwein,  daß  dann  eine  andere 
Welt  aus  den  Trümmern  wieder  erstand,  die  griechisch- 
römische  Antike,  bis  im  19.  Jahrhundert  die  indische  My- 
stik eine  ähnliche  Rolle  spielte  wie  im  18.  die  Aufklärung 
von  China  aus.  Das  ist  das  einzige  Mal,  daß  Indien  in  dem 
Buche  erwähnt  wird,  obwohl  in  den  herangezogenen  Quel- 
len immer  wieder  vom  Indischen  oder  Ostindischen  die 
Rede  und  China  damit  gemeint  ist.  Nur  China?  Das  ist 
eben  die  Frage,  die  Reichwein  ununtersucht  ließ.  Da  es  sich 
in  dieser  Zeit  ausschließlich  um  den  Seeweg  handelt,  so 
kommt  Indien  ganz  selbstverständlich  immer  mit  in  Be- 
tracht, wenn  von  China  die  Rede  ist.  Tatsache  ist  jeden- 
falls, daß  die  Jesuiten  in  Goa  sich  schon  1610  niederließen 
wie  die  portugiesischen  Kaufleute  1510.  Freilich  hat  Indien 
nicht  entscheidende  Persönlichkeiten  wie  Laotse  oder  Kon- 
tutse  aulzuweisen,  dafür  aber  die  beiden  Weltreligionen 
Buddhismus  und  Islam  nebeneinander,  dazu  eine  Betrieb- 
samkeit in  Herstellung  künstlerischer  Erzeugnisse,  die  der 
chinesischen  nichts  nachgab.  Was  läßt  Indien  hinter  China 
zurücktreten,  ist  diese  Zurücksetzung  überhaupt  am  Platze? 
Im  18.  Jahrhundert  tritt  auch  Österreich  in  die  Reihe  der 
Staaten,  die  mit  Ostindien  in  unmittelbare  Beziehungen 
treten.  Was  zunächst  den  Handel  anbelangt,  so  ist  bekannt, 
daß  schon  Karl  VI.  (1711  —  1740)  nach  dem  Utrechter 
Frieden  sich  mit  der  Idee  einer  ostindischen  Kompagnie 
trug.  In  der  Staatsbibliothek  ist  der  „Atlas  Blaeu",  ältere 
Berichte  und  Regeln  für  Schiffahrer  und  Kaufleute,  erhal- 
ten. Dort  (Blatt  XI,  Indien,  3-Blatt  4)  erscheint  auch,  wie 
Emmy  Wellesz  festgestellt  hat,  das  künstlerisch  sogar 
wertvollere  Blatt  eines  Durbars  von  Schah  Dschehan  mit 
seinen  Söhnen  (T.  10,  A.  30),  wie  es  auch  in  Schönbrunn 


in  etwas  geringerer  Ausführung  erhalten  ist.  Aus  der  zeit- 
lichen Einstellung  dieses  Heftes,  die  aus  einem  Vermerk 
auf  dem  Anfangsblatt  hervorgeht,  handelt  es  sich  um  die 
Jahre  1640—1680,  in  denen  die  Beziehungen  mit  Indien 
spielen  müssen.  Das  Durbarbild  gibt  einen  Ansatz,  der  als 
der  früheste  gelten  kann.  Der  Atlas  wurde  in  dieser  Zeit 
von  Laurenz  van  der  Hern  in  Amsterdam  zusammengestellt. 
Vergleiche  K.  Aeusserers  „Der  Atlas  Blaeu  der  Wiener 
Nationalbibliothek"  (Beiträge  zur  hist.  Geographie,  Kul- 
turgeographie vornehmlich  des  Orients,  Wien  1929). 

1775  am  5.  Juni  erhält  der  Engländer  Wilhelm  Bolts  ein 
Privileg  des  direkten  Handels  zwischen  Österreich  und  Ost- 
indien. 1776  segelt  das  Schiff  „Josef  und  Theresia"  von 
Livorno  ab.  Vergleiche  dazu  das  „Tagebuch  der  Reise  des 
kais.-kön.  Schiffes  Joseph  und  Theresia  nach  den  neuen 
österreichischen  Pflanzorten  in  Asia  und  Africa.  Von  dem 
Schiffswundarzt  Nicolaus  Fontana,  deutsch  von  Joseph 
Eyerel,  Leipzig  und  Dessau,  1782".  Die  Schönbrunner 
Miniaturen  können  mit  dieser  Bewegung  schwerlich  etwas 
zu  tun  haben.  In  ihrer  reichen  Fülle  sind  sie  neben  der 
ostasiatischen  Ausstattung  anderer  Räume  desselben 
Schlosses  an  sich  der  deutlichste  Beweis  für  den  starken 
Einfluß  des  Fremd-  und  Andersartigen  in  die  europäische 
Holkunst  des  18.  Jahrhunderts.  Hier  sei  nur  noch  ein  Wort 
über  die  Herkunft  dieser  indischen  Miniaturen  gesagt,  so- 
weit darüber  Berichte  in  den  Beschreibungen  des  Schlosses 
Schömbrunn  vorliegen. 

In  der  ältesten  zusammenfassenden  „Beschreibung  des 
kaiserlichen  Lustschlosses  Schönbrunn"  von  Josef  Oehler 
(Wien  1805)  heißt  es  in  bezug  auf  das  Feketinzimmer:  „Es 
enthält  viele  auf  Pergament  gemalte  Bilder  orientalischer 
Gebräuche  und  Lebensart.  Diese  Stücke  sind  aus  Konstan- 
tinopel hiehergekommen."  Ähnlich  in  dem  Wien  1807 
ohne  Namen  (Oehler)  erschienenen  „Panorama  von  Wiens 
Umgebung",  S.  223:  „Ein  Kabinet,  mit  dem  kostbaren  Fe- 
ketinholz  ausgelegt,  enthält  auf  Pergament  gemahlte  Bilder, 
die  aus  Konstantinopel  hieher  geschickt  wurden  .  .  ."  Diese 
Herkunftsbezeichnung  übernimmt  dann  auch  Quirin  Leit- 
ner in  seiner  „Monographie  des  kaiserlichen  Lustschlosses 
Schönbrunn"  (Wien  1875),  S.  14,  der  die  Miniaturen  ge- 
nauer als  indische  bezeichnet.  Danach  auch  die  zeitlich  fol- 
gende Literatur.  Da  weder  Oehler  noch  die  folgenden  einen 
Beleg  für  die  Herkunft  der  Miniaturen  aus  Konstantinopel 
geben,  kann  diese  Angabe  für  uns  nur  ein  Fingerzeig  sein. 
Jedenfalls  dürfen  wir  nach  den  obigen  Quellenberichten 
annehmen,  daß  sich  die  Bilder  zur  Zeit  der  Errichtung  des 
Zimmers  1762  bereits  in  Wien  befunden  haben.  Es  handelt 
sich  also  zunächst  darum,  auch  der  Möglichkeit  einer  Über- 
tragung eines  Teiles  der  Miniaturen  aus  Konstantinopel 
nach  Wien  nachzugehen. 

Das  naheliegendste  wäre,  an  eine  Vermittlung  zwischen 
dem  Wiener  und  dem  osmanischen  Hof  zu  denken.  Tat- 
sächlich waren  die  Beziehungen  zwischen  den  beiden  Höfen 
seit  den  Türkenkriegen,  aber  auch  schon  vorher  sehr  leb- 
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hafte1).  Anderseits  sind  auch  die  Beziehungen  des  osmani- 
schen  mit  den  andern  orientalischen  Höfen,  dem  persischen 
und  indischen,  bekannt2).  Besonders  kommt  dabei  der  Aus- 
tausch von  Kunstwerken  im  Wege  von  Gesandtschaften, 
aber  auch  das  Verweilen  europäischer  Künstler  und  Ge- 
lehrter am  türkischen  Hofe,  wie  auch  der  Austausch  von 
Künstlern  zwischen  den  orientalischen  Höfen  selbst  in  Be- 
tracht. Vergleiche  dazu  Karabacek  „Suleiman  d.  Gr.  als 
Kunstfreund-,  WZKM  XXVI,  S.  5  f. 

Der  „Großmogul"  ist  in  Europa  eine  immer  wieder- 
kehrende Gestalt  geworden.  Er  kommt  schon  bei  Lafon- 
taine vor  und  noch  bei  Gaudy,  „Antonello  der  Gondolier", 
wird  der  Garten  der  Smeralda  mit  dem  des  Großmoguls 
oder  des  Priesters  Johannes  verglichen.  Ich  erinnere  auch 
an  den  „Hof  des  Großmoguls"  im  Grünen  Gewölbe  zu 
Dresden.  Damit  Hand  in  Hand  geht  der  Gebrauch  des 
Schlagwortes  „indianisch".  Indianische  Kabinettsmaler  be- 
gegnen in  den  Wiener  Akten  des  18.  Jahrhunderts  öfter. 

')  Vgl.  H.  Glück,   Kunst  und  Künstler  an  den  Höfen  vom   16.  bis 
18.  Jahrhundert  und  die  Bedeutung  der  Osmanen  für  die  europäische 
Kunst. 
s)   Hammer,  Geschichte  des  osmanischen  Reiches. 


Ich  erwähne  nur  Joh.  Adalbert  Kratochwill,  der  1710  bis 
1713  gerühmt  wird,  „auf  indianische  Manier  besondere 
Kunststücke  zu  erfinden".  Er  wird  1719  indianischer  Kam- 
mermaler, 1734  folgt  ihm  in  diesem  Amte  Maria  Anna 
Kratochwillin.  Es  handelt  sich  dann  wohl  nicht  nur  ganz 
allgemein  um  das  Fremde,  Überseeische,  sondern  wie  bei 
Bergl')  und  Kolschitzki  um  indische  Einschläge  im  beson- 
deren. 

In  der  Mogulkunst  laufen  auf  indischem  Boden  zwei 
Dinge  zusammen,  die  wir  beide  als  Miniatur  bezeichnen, 
diejenige  vor  dem  18.  Jahrhundert,  die  Miniaturen-  oder 
Handschriftenmalerei,  und  die  aus  der  Zeit  nachher,  in  der 
wir  mit  dem  Namen  „miniature"  das  Bildnis  in  kleinstem 
Ausmaße  bezeichnen.  Ob  sich  darin  nicht  auf  europäischem 
Boden  etwas  durchsetzt,  was  seinen  Ursprung  im  fernen 
Osten  hatte? 

')  Über  Johann  Bergl  sind  1931  zwei  Arbeiten  von  Gyula  Fleischer 
erschienen,  beide  in  ungarischer  Sprache,  die  eine  über  die  Decken- 
fresken der  Universitätskirche  in  Budapest,  die  andere  über  die  Wand- 
gemälde im  Erdgeschosse  des  Schlosses  Schönbrunn.  Fleischer  schreibt 
die  Deckenbilder  des  Feketinzimmers  dem  Schwiegervater  Bergls, 
Joh.  Bernh.  Marsch,  zu  (mündliche  Mitteilung). 
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m  Vorwort  unserer  Ausgabe  des  Hamsaromanes  habe 
ich  versucht,  den  europäischen  Standpunkt  der  Miniaturen- 
malerei der  Großmoguln  gegenüber  zu  kennzeichnen  und 
darauf  vorzubereiten,  daß  in  der  nachfolgenden  Bearbeitung 
Glücks  möglichst  der  asiatische  Standpunkt  dieser  Kunst- 
art gegenüber  gewahrt  bleiben  sollte.  So  schwer  nach  euro- 
päischen Wertbegriffen  manches  daran  heute  im  20.  Jahrh. 
in  seiner  Eigenart  zu  verstehen  ist,  so  anders  liegt  das  noch 
im  17.  Jahrhundert.  Eigentlich  müßte  sich  die  Kunstge- 
schichte glänzend  in  das  Wesen  finden  können,  wie  es  die 
Miniaturenmalerei  am  Hofe  der  Großmoguln  nach  Akbar 
verkörpert;  denn  es  ist  ja  aufgelegt  die  gleiche  Art,  wie 
sie  sich  in  Europa  in  eben  demselben  17.  Jahrh.  durchsetzte 
—  jene  Machtkunst,  die  in  Deutschland  am  bezeichnendsten 
Sandrart  verkörpert  und  die  ein  Rubens  ihm  kraft- 
sprühend vorgemacht  hatte:  ein  Gemisch  von  italienischen 
und  niederländischen  Werten,  durchsetzt  von  den  drei 
Mächten,  die  als  treibende  Kräfte  in  Betracht  kommen,  Hof, 
Kirche  und  humanistische  Bildung.  In  Indien  ist  es  der  Hof 
allein,  sind  es  persische  und  indische  Voraussetzungen,  die 
in  den  Dienst  des  Hofes  gestellt  werden.  Die  Kirche  spricht 
scheinbar  nicht  mit,  wohl  aber  jene  persische  Bildung,  in 
die  sich  die  Mongolen  ebenso  wie  einst  der  Islam  in  die 
iranische  gesetzt  hatten.  Uns  wird  manches  leichter  ver- 
ständlich, weil  auch  Europa  ein  Wort  dabei  mitgeredet  hat. 

Es  ist  noch  nicht  lange  her,  da  kümmerte  sich  die  Kunst- 
geschichte um  die  Mogulmalerei  überhaupt  nicht.  Man 
empfand  die  leicht  ausfüllbare  Lücke  nicht,  weil  man 
glaubte,  Europa  für  sich  behandeln  zu  können  und  von  der 
asiatischen  Kunst  nur  die  altmesopotamische  heranziehen 
zu  müssen.  Das  Bild  hat  sich  vollständig  geändert,  seit 
Indien  und  Ostasien  künstlerisch,  nicht  nur  ethnologisch 
betrachtet  und  in  diesen  beiden  Kunstkreisen  Werte  ent- 
deckt wurden,  die  als  Maßstab  für  die  Beurteilung  der 
europäischen  Eigenart  in  wachsendem  Maße  in  Betracht 
kommen.  Als  dann  erst  einmal  die  Großkunst  halbwegs 
erforscht  war,  trat  auch  die  für  Asien  ausschlaggebende 
Kleinkunst  in  den  Gesichtskreis,  insbesondere  vom  Islam 
aus.  Die  Miniaturenmalerei  bot  nicht  zuletzt  geeigneten 
Anlaß;  neben  die  altchristliche  der  Frühzeit  trat  die  per- 
sische und  in  ihrem  Gefolge  endlich  auch  die  am  spätesten 
auftretende  Mogulmalerei.  Heute  erscheint  die  Fragestel- 
lung für  die  gesamte  asiatische  Kunst  aufgerollt,  insbeson- 


dere seit  mein  Asienwerk  Zusammenhang  in  das  Neben- 
einander verschiedenster  Kunstkreise  und  -arten  zu  brin- 
gen suchte.  Wir  können  nunmehr  wie  in  Europa  so  auch  in 
Asien  das  Ganze  ins  Auge  fassen,  die  Entwicklung  von 
Strömen,  Kreisen  und  Schulen  verfolgen  und  eine  asiati- 
che  Massenpersönlichkeit  feststellen,  in  der  die  Einzelper- 
sönlichkeit allmählich  hervorzutreten  beginnt,  insbesondere 
gerade  dann,  wenn  man  sich  mit  der  persischen  und  indi- 
schen Miniaturenmalerei  beschäftigt,  von  Ostasien  ganz  zu 
schweigen.  Ich  will  nachfolgend  die  Frage  zu  beantworten 
suchen,  wie  sich  die  Forschung  über  die  Mogulmalerei  bis- 
her zu  diesen  Entwicklungsfragen  gestellt  hat.  Werke,  die 
vorwiegend  historisch  oder  auf  das  Wesen  der  Mogul- 
malerei gerichtet  sind,  wie  zum  Beispiel  der  wertvolle  Bei- 
trag von  Stchoukine,  „La  peimture  indienne  ä  l'epoque  des 
Grands-Moghols",  1929,  bleiben  daher  hier  außer  Betracht. 
Noch  vor  zwanzig  Jahren,  1910,  hat  sich  kaum  jemand 
viel  um  die  Mogulkunst  gekümmert;  seit  diesem  Jahre  hat 
Vinc.  Smith  in  seinem  Werke  „A  history  of  fine  arts  in 
India",  1911,  Bahn  gebrochen  (2.  Auflage  1930).  In  der 
Zwischenzeit  freilich  wurden  Ware  und  Bücher  darüber 
derart  auf  den  Markt  geworfen,  daß  man  heute  glauben 
könnte,  die  Mogulkunst  sei  ein  ganz  besonders  wertvolles 
Gebiet  der  Kunstgeschichte  und  insbesondere  für  Indien 
so  wichtig,  daß  man  ihrer  Kenntnis  nicht  entraten  könnte. 
In  Wirklichkeit  wird  die  Forschung  durch  Händler  und 
Museen  darin  wie  üblich  geschoben,  zum  Teil  schon  deshalb, 
weil  sich  eine  solche  Miniaturensammlung  leicht  über  alle 
Grenzen  bringen  und  schieben  läßt.  Es  ist  nicht  einmal 
wie  bei  der  Miniaturenmalerei  des  europäischen  Mittel- 
alters nötig,  daß  man  Bücher  zerreißt  oder  die  Bilder  und 
Initialen  herausschneidet,  sondern  die  meisten  Blätter  lie- 
gen bereits  schön  einzeln  aufgeteilt  vor.  Ich  würde  mich 
wohl  kaum  mit  diesem  Markttreihen  berührt  haben,  wenn 
nicht  Wien  wertvollere  Bestände  als  sonst  bald  ein  Ort 
aufzuweisen  und  die  schlicht  beschreibende  Vorfüh- 
rung der  Schönbrunner  Miniaturen  nicht  gezeigt  hätte,  wie 
weit  entfernt  die  Kunstgeschichte  davon  ist,  eine  vorgelegte 
Arbeit  sachlich  zu  nehmen  und  zu  beurteilen.  Das  Vorgehen 
von  Martin  im  Burlington  Magazine  gegen  diesen  ersten, 
den  Tafelband,  ließ  den  Wunsch  nicht  zurücktreten,  trotz 
aller  Schicksalsschläge,  die  die  Mitarbeiter  des  vorliegenden 
Werkes  traf,  schließlich  doch  noch  die  versprochene  Unter  - 
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suchung  herauszugeben  —  obwohl  inzwischen  wertvolle  Ar- 
beiten genug  erschienen  sind,  die  das  1912  herausgegebene 
Werk  Martins,  „The  miniature  painting  and  painters  of 
Persia,  India  and  Turkey  from  the  8th  to  the  18th  Cen- 
tury" auf  wissenschaftlich  tragfähigeren  Boden  zu  stellen 
suchten.  Martins  Vorgehen  erinnerte  bisweilen  an  jene 
unter  dem  Titel  „Muhammedanische  Kunststudien"  in  den 
Sitzungsberichten  der  Akademie  der  Wissenschaften  in 
Wien1)  als  viertes  Heft  der  von  Josef  von  Karabacek  her- 
ausgegebenen Aufsätze  „Zur  orientalischen  Altertums- 
kunde". Ich  sehe  ganz  ab  von  der  Persönlichkeit  Karaba- 
ceks,  dessen  Vorgehen  F.  Sarre  zur  Genüge  gekennzeichnet 
hat2). 

Wir  Europäer  haben  uns  in  den  letzten  Jahrhunderten 
so  daran  gewöhnt,  den  Mittelmeerkreis  als  den  Geber  aller 
Geistigkeit  ausschließlich  in  den  Vordergrund  unseres  ge- 
schichtlichen Denkens  zu  stellen,  daß  es  heute  Kämpfe 
kostet,  Anerkennung  für  die  Frage  zu  werben,  ob  es  noch  in 
der  Zeit  der  Blüte  westeuropäischer  Machtkunst  im  16.  und 
17.  Jahrhundert  einen  Kunstkreis  gegeben  habe,  der  seine 
eigenen  Wege  ging  und  mit  Europa  im  wesentlichen  nichts 
zu  tun  hatte.  Und  weiter,  ob  man  auch  in  Asien  wie  in  Euro- 
pa ursprünglich  zwei  Ströme  nebeneinander  wirksam  sehen 
muß,  die  aus  gemeinsamer  Wurzel  des  Südens  stammende 
und  jetzt  auch  in  Indien  vorherrschende  Machtkunst  und 
daneben  Spuren  der  alten  Nordkunst,  die  einst  ganz  Asien 
durch  den  Zustrom  nordischer  Völker  (Indoarier)  und  die 
Religion  des  Mazdaismus  befruchtet  hatte.  Dann  gehört 
freilich  die  spätindische  Hofkunst  in  der  Wurzel  zusammen 
mit  der  Hofkunst,  die  sich  gleichzeitig  in  ganz  Europa  breit 
macht.  Ich  habe  im  vorliegenden  Buche  versucht,  den 
Stammbaum  von  der  indischen  Seite  her  zurückzuverfolgen; 
von  der  europäischen  Seite  aus  ist  das  nicht  mehr  nötig, 
die  Kunstgeschichte  hat  ja  den  auf  Mesopotamien  und 
Ägypten  zurückführenden  Stammbaum  der  Machtkunst  zur 
Genüge  reich  ausgestattet.  Für  Asien  kann  es  sich  vor- 
läufig nur  um  Fragestellungen  handeln;  ich  hoffe  aber  ge- 
zeigt zu  haben,  wie  tief  eingreifend  die  Lösung  auch  vom 
Standpunkte  der  europäischen  Kunstgeschichte  aus  werden 
dürfte.  Mit  der  Indoarierachse  ist  eine  so  wichtige  Erwei- 
terung des  Bereiches,  den  wir  den  europäischen  zu  nennen 
gewohnt  sind,  eingetreten,  daß,  was  in  Europa  geschieht, 
nie  ohne  Kenntnis  von  Asien  behandelt  werden  sollte,  so- 
weit Wesen  und  Entwicklung  in  Betracht  kommen.  Von 
Hellas,  Iran  und  Indien  aus  erschließt  sich  der  europäische 
Norden,  wie  er  ursprünglich  war  und  über  den  die  Über- 
lieferung im  Norden  selbst  und  von  der  westeuropäischen 
Seite  aus  nahezu  vollständig  verloren  gegangen  ist.  Dazu 
kommt  der  Karawanenverkehr  in  der  Richtung  der  Wüsten- 
diagonale, endlich  der  Seeverkehr  und  die  Kreuzzüge. 

Wir  haben  Geschichte  nach  dem  gemacht,  was  uns  bis- 
her bekannt  geworden  ist,     in  der  Handschriftenmalerei 

')   Phil.-hist.  Klasse  172.  Bd.,  1913. 
2)   Der  Islam   II,  S.  200  ff. 


zum  Beispiel  nach  dem  in  Europa  Erhaltenen,  ohne  auch 
nur  zu  fragen,  ob  das  für  die  Geschichtsforschung  ein 
brauchbarer  Ausgangspunkt  sei,  von  ihm  aus  nicht  viel- 
leicht alles  in  falschem  Licht  erscheine.  Nach  dem,  was  im 
vorliegenden  Buche  vorgebracht  wurde,  sind  wir  im  der 
Lage,  an  das  bisher  Geglaubte  prüfend  herantreten  zu 
können.  Was  bleibt  davon  übrig? 

Die  Handschriftenmalerei,  die  wir  im  vorliegenden 
Buche  in  den  Vordergrund  stellten,  teilt  das  Schicksal,  das 
der  Kuppelbau  und  das  Mosaik  in  der  wissenschaftlichen 
Bearbeitung  durch  die  Kunstgeschichte  erfahren  haben:  sie 
werden  aus  dem  Erbe  der  Antike  hergeleitet.  Es  könnte  un- 
sereinem  ganz  gleichgültig  sein,  ob  dieser  Aberglaube  be- 
stehen bleibt  oder  nicht,  wenn  nicht  gerade  diese  drei 
Denkmalgnuppen  davon  einen  Begriff  gäben,  was  man  alles 
an  Wahrheit  unterschlägt,  um  nur  nicht  die  neben  der 
Antike  bestehende  andere  Art  unseres  eigenen  angestamm- 
ten Nordens  und  Irans  zugeben  und  mit  ihr  ernstlich  rech- 
nen zu  müssen. 

Die  Mogulmalerei,  so  sehr  sie  auch  Machtkunst  ist,  ent- 
hält doch  wie  die  europäische  Malerei  des  15.  Jahrhunderts 
immer  noch  Spuren  einer  Kunst,  die  uns  wie  die  griechische 
oder  unsere  sogenannte  Gotik  am  Herzen  liegen  sollte,  die 
des  alten  Iran  in  seinen  Feuertempeln,  dessen  Mosaiken 
und  der  sinnbildlichen  Ausstattung  des  Avesta.  Das  neben 
der  Machtgestalt  der  Moguln  in  der  Miniaturenmalerei 
Asiens  nachzuweisen,  war  die  Arbeit,  die  mir  der  Arbeits- 
stoff aufdrängte. 

Die  Kunstgeschichte  ist  durch  nichts  wissenschaftlich  so 
irregeführt  worden  als  dadurch,  daß  sie  vom  Steinbau  und 
der  Darstellung  im  Wege  der  menschlichen  Gestalt  aus- 
ging. Wie  sie  darüber  in  Europa  den  Nordstrom  übersah, 
so  in  Asien  die  eigentlich  asiatische  Kunst  (vgl.  m.  Asien- 
werk). Nur  auf  solchem  Irrwege  konnte  sie  die  islamische 
Kunst  zum  Erbe  der  Antike  machen,  d.  h.  Iran  oder  auf  die 
gleiche  Art  gar  den  Norden  Europas  ganz  übersehen.  Im 
Falle  der  Mogulkunst  und  ihrer  Miniaturenmalerei  spielt 
nodi  eine  andere  üble  Gewohnheit  eine  Rolle,  die  nämlich, 
eine  Kunstgattung  gesondert  ohne  Kenntnis  der  anderen 
Arten  zu  behandeln.  Es  geht  nicht  an,  daß  man  eine  Son- 
derart der  Malerei,  die  Klein-  und  Feinmalerei,  ohne 
Kenntnis  der  Großmalerei  und  ohne  Berücksichtigung 
ihres  Zusammenhanges  mit  dem  Bauen  geschichtlich  zu  er- 
klären sucht.  Nur  so  ist  es  auch  zu  verstehen,  daß  man  noch 
im  13.  Jahrhundert  überall  in  Asien,  besonders  natürlich  in 
Vorderasien,  Byzanz  als  gebend  ansehen  kann. 

Ich  vermute,  daß  man  es  einmal  zu  den  kennzeichnend- 
sten Schwächen  der  „geschichtlich"  eingestellten  Kunstge- 
schichte der  letzten  Jahrhunderte  zählen  dürfte,  wenn  glatt 
angenommen  wird,  die  sogenannte  mesopotamische  oder 
Baghdader  Schule  bedeute  das  älteste  Auftreten  der  dar- 
stellenden Kunst  in  der  Handschriftenmalerei  des  Islam, 
beziehungsweise  Persiens,  müßte  daher  irgendwie  vom 
Westen  abhängig  sein.  Solche  Annahmen  bringt  nur  die 
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Überzeugung  mit  sich,  die  islamische  Kunst  sei  aus  dem 
antiken  Erbe  hervorgegangen.  Gewiß,  die  zeitliche  oder 
örtliche  Nähe  wird  immer  gestatten,  einzelne  Züge  des  Maz- 
daistischen oder  Islamischen  als  aus  dem  Hellenismus,  Rom 
oder  Byzanz  stammend  nachzuweisen;  aber  es  gehört  doch 
die  ganz  einseitige  Verbohrtheit  des  Humanisten  dazu,  die 
großen  Kunstgebiete  Asiens,  sei  es  den  Islam  oder  gar  In- 
dien und  China,  von  der  Antike  abhängig  machen  zu  wol- 
len. Europa  ist  Asien  überlegen,  seit  der  Kampf  mit  den 
Willensmächten  dort  einzelne  große  Persönlichkeiten  zum 
Bewußtsein  ihres  Ichs  kommen  ließ;  trotzdem  hat  die  asia- 
tische Kunst  für  Einsichtige  niemals  ihren  hohen  Vergleichs- 
wert als  Quelle  des  Andersartigen  und  Maßstab  verloren. 

Der  Wertschätzung,  die  Rembrandt  den  indischen  Hand- 
zeichnungen  angedeihen  ließ,  steht  schroff  gegenüber  die 
Art,  wie  der  indische  und  der  Wiener  Hof  kostbare  Blätter 
zerschneiden  und  ergänzen  ließ,  um  damit  Bilderbücher 
oder  Rokokorahmen  zu  füllen.  Unser  erster,  grundlegender 
Band  „Die  indischen  Miniaturen  im  Schlosse  Schönbrunn" 
hat  diese  Barbarei  im  einzelnen  beschreiben  müssen,  um 
überhaupt  die  verwendeten  Blätter  auseinanderhalten  und 
die  Ergänzungen  ausscheiden  zu  können,  das  gleiche  hätte 
beim  Berliner  Dschehangiralbum  geschehen  müssen. 

Ein  muhammedanischer  Inder,  Sattar  Kheiri,  hat  im 
Orbis  pictus  ,  Band  6,  „Indische  Miniaturen  der  islamischen 
Zeit"  aus  dem  Besitze  des  Museums  für  Völkerkunde  in 
Berlin  besprochen  und  als  Einleitung  zu  dieser  künstlerisch 
wenig  wertigen  Sammlung  einen  Lobgesang  auf  die  isla- 
mischen Kaiser  und  Fürsten  losgelassen,  wobei  die  Inder 
selbst  vollkommen  in  den  Schatten  gestellt  werden.  Das 
Verbrechen,  das  Europa  an  Indien  begangen  hat,  beiseite; 
aber  wegen  des  „materialistischen  Systems"  nun  gleich 
Europa  als  künstlerisch  tot  zu  bezeichnen  und  den  Europäer 
nach  dem  Beispiel  Fergussons  in  einem  kleinen  indischen 
Städtchen  —  natürlich  einem  muhammedanischen  —  die 
wahrhaften  Grundlagen  der  Kunst  finden  lassen,  das  geht 
doch  etwas  zu  weit.  Man  darf  inicht  vergessen,  daß  die 
Muhammedaner  wie  einst  die  Indoskythen  und  die  Indo- 
arier  nordische  Kunst  nach  Indien  brachten,  immer  aber  der 
einheimischen  darstellenden  und  Steinkunst  nachgeben 
mußten  —  gerade  wie  auch  die  Mongolen  in  der  Miniatu- 
renmalerei  trotz  des  Islam.  Ohne  den  indischen  Einschlag 
wäre  die  Mogulminiatur  unmöglich  gewesen.  Es  ist  un- 
zulässig, die  indische  Schicht  zu  verschweigen  und  die 
Machtkunst  der  Eroberer  so  zu  betonen,  als  ob  Indien 
bei  der  ganzen  Bewegung  überhaupt  nichts  oder  fast  nichts 
mitzureden  gehabt  hätte.  Auch  bei  Arnold  ist  diese  Ein- 
stellung offenkundig.  Freilich  tritt  sie  nicht  so  sehr  in  seinen 
„Denkmälern  islamischer  Buchkunst"  hervor,  weil  es  sich 
dort  um  Außerindisches  handelt.  Da  hat  Binyon  gleich  ganz 
anders  gesehen  und  von  vornherein  sogar  Stellung  genom- 
men gegen  die  Bezeichnung  der  Mogulkunst  als  einer  perso- 
indischen  (S.  38);  ihm  war  eben  der  hochkünstlerische  Wert 
der  Radschputmalerei  nicht  entgangen. 


Binyon  stellt  sich  freilich  auf  europäischen  Standpunkt, 
wenn  er  S.  62  urteilt:  „The  Indian  painters  are  chiefly 
deficient  in  just  proportions,  and  in  the  expressions  of  face; 
but  these  defects  would  soon  be  corrected  if  they  possessed 
good  masters,  and  were  instructed  in  the  rules  of  art."  Ist 
es  zu  bedauern,  daß  Herrscher  wie  Akbar  und  Dschehangir 
nicht  Europäer  nach  Fathpur  Sikri,  nach  Delhi  und  Lahore 
beriefen?  Die  ostindische  Kompagnie  und  die  Jesuiten  von 
Goa,  ganz  abgesehen  von  der  Bereitwilligkeit  europäischer 
Künstler  selbst,  alle  hätten  ihnen  ja  sehr  entgegenkom- 
mend zur  Verfügung  gestanden.  Binyon  selbst  hat  in  der 
Auswahl  seiner  Belege  soviel  Geschmack  bewiesen  und 
fällt  sonst  künstlerisch  so  wertvolle  Urteile,  daß  man  kaum 
glauben  kann,  er  bedauere  ernstlich,  die  Inder  nicht 
„Kunst"  im  europäischen  Sinne  üben  zu  sehen. 

Kühnel  beachtet  in  seiner  „Miniaturenmalerei  im  isla- 
mischen Orient"  nach  der  herkömmlichen  Art  nur  die  dar- 
stellende Miniaturenmalerei  und  läßt  gerade  das,  was  den 
islamischen  Osten  kennzeichnet,  die  nichtdarstellende,  rein 
schmückende  Art,  das  heißt  den  nicht  illustrierenden,  rein 
künstlerischen  Buchschmuck  als  grundlegend  beiseite.  Das 
führt  nicht  nur  den  uneingeweihten  Leser  irre,  sondern 
umgeht  auch  die  ausschlaggebende  Frage:  Wie  ist  in  die  ur- 
sprünglich rein  nordische,  das  heißt  darstellungslose  Kunst 
des  islamischen  Ostens  die  Darstellung  eingedrungen?  Im 
Abendlande  war  der  gebende  Teil  in  dieser  Richtung  zu- 
meist die  Antike;  in  Asien  aber,  wo  die  Antike  schon  seit 
Gandhara  zu  Ende  geht  und  die  den  Weltreligionen  um 
den  Islam,  das  heißt  weder  dem  Christentum  noch  dem 
Buddhismus  etwas  gegeben  hat  in  der  Richtung,  die  sich 
in  der  darstellenden  Miniaturenmalerei  auslebt,  da  waren 
die  Quellen  der  Darstellung  überhaupt  erst  zu  finden. 

Das  Bild  wird  ein  wesentlich  anderes,  sobald  wir  nicht 
nur  das  Erhaltene  berücksichtigen,  sondern  uns  bemühen, 
die  ungeheuren  Lücken  auszufüllen,  die  besonders  bezüg- 
lich der  Anfänge  klaffen.  Und  diese  muß  man  kennen  oder 
wenigstens  im  Auge  haben,  soll  Geschichte  im  Sinne  von 
Entwicklung  aus  den  Anfängen  heraus  verstanden  werden. 
Deshalb  habe  ich  gewagt,  diesem  Werke  über  die  Mogul- 
malerei die  Aufschrift  „Asiatische  Miniaturenmalerei"  zu 
geben.  Man  nehme  zum  Vergleich  Gerstingers  „Die  grie- 
chische Buchmalerei",  worin  mit  so  anerkennenswertem 
Eifer  versucht  ist,  den  Urprung  der  reich  geschmückten 
Pergamenthandschrift  doch  aus  dem  Griechischen  herzu- 
leiten, im  Anschluß  an  die  angeblich  am  Anfange  stehende 
Koronis,  immer  freilich  unter  Andeutung  asiatischer  Ein- 
flüsse. Daß  es  das  Heilige  Buch  und  seine  auf  die  Veden 
vielleicht  schon,  jedenfalls  aber  auf  das  Avesta  zurück- 
gehende alte  Überlieferung  sein  dürfte,  die  als  Ganzes 
fertig  vom  östlichen  Christentum  übernommen  wurde, 
bahnt  auch  da  eine  Forschun«\srichtung  an,  wie  ich  sie  gegen 
Riegl  auf  allen  anderen  Gebieten  durchzusetzen  suchen 
mußte. 

Mit  großer  Freude  haben  alle,  die  über  asiatische  Minia- 
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turen  arbeiten,  das  Werk  von  E.  Blochet,  „Musulman  paint- 
ing  Xllth — XVIIth  Century",  translated  by  Binyon,  with 
an  Introduction  by  Denison  Ross  1929  begrüßt.  Die  Ent- 
täuschung war  um  so  größer.  Es  ist  zu  verwundern,  daß 
Binyon  und  Denison  Ross  den  armen  unzurechnungsfähigen 
Blochet  nicht  zur  Vernunft  gemahnt  haben.  Aber  es  muß 
wohl  daran  liegen,  daß  die  Herren  alle  zusammen  heute 
noch  glatt  unterschreiben,  was  den  alten  Wahn  vom  an- 
tiken Erbe  der  islamischen  K/unst  aufrechthalten  möchte,  es 
sei  auch  so  unsinnig  wie  Blochets  Werk.  Ich  habe,  so  oft  ich 
auch  die  älteren  Arbeiten  Blochets  zu  erwähnen  hatte,  dar- 
auf keinerlei  Bezug  genommen.  „Mit  souveränem  Dilettan- 
tismus werden  Thesen  aus  der  Luft  gegriffen,  deren  Unbe- 
fangenheit die  Wissenschaft  an  die  Grenzen  des  groben 
Unfuges  führt"  (Kühnel,  Orientalist.  Literaturzeitung  1931, 
Sp.  645).  Die  Verehrung  für  den  alternden  Meister  soll 
uns  dadurch  nicht  getrübt  werden. 

Man  nenne,  was  ich  hier  im  Entwicklungsabschnitte  nie- 
derschrieb, reine  Annahme;  wir  bedürfen  ihrer,  um  aus  dem 
Sumpf  der  letzten  Jahrhunderte  hinauszukommen.  Die 
Welt  war  größer  als  der  Mittelmeerkreis.  Viele  fruchtbare 
Kräfte  strömten  dort  ein,  aber  sie  wurden  sehr  bald  zu 
Machtzwecken  ausgebeutet;  man  denke  nur  an  das  Muster- 
beispiel Hellas  und  die  Umbildung  seiner  Kunst  im  Macht- 
sinne durch  den  Hellenismus.  Heute  suchen  wir  nach  den 
Ursprungsgebieten,  die  Handschriftenmalerei  deckt  auch 
da  manche  ungeahnte  Quellen  auf. 

Die  erste  wissenschaftlich  auf  völlige  Ausschöpfung  der 
einschlägigen  Fragen  ausgehende  Arbeit  von  Percy  Brown 
führt  uns  viel  neuen  Arbeitsstoff  aus  Indien  zu,  besonders 
die  Dschehangirmemoirs  mit  den  aus  ihnen  zu  erklärenden 
Miniaturen  der  Rampur  State  Library.  Im  übrigen  weiß 
Brown  gar  nicht,  wie  warm  er  auf  Seiten  der  Inder  steht, 
wenn  er  sie  ohne  weiteres  ihre  Darstellung  der  nackten 
Menschengestalt  zugunsten  der  vom  Norden  eingeführ- 
ten Bekleidung  aufgeben  und  sich  in  die  persische  Art 
derart  finden  läßt,  daß  das  Indische  wenigstens  in  der 
Mogulkunst  selbst  doch  erst  sehr  eindringlich  gesucht  wer- 
den muß.  Ihre  Gelehrigkeit  war  jedenfalls  bewunderungs- 
würdig, die  Großmoguln  brauchten  nicht  erst  eine  starke 
Faust,  um  sie  durchaus  dienstwillig  zu  finden.  Hätten  die 
Moguln  die  europäische  statt  der  persischen  Art  eingeführt, 
sie  hätten  vielleicht  gleich  große  Erfolge  von  Seiten  der 
Inder  erzielt.  Man  merkt,  daß  die  Inder,  als  die  Moguln 
1526  kamen,  bereits  ein  halbes  Jahrtausend  durch  den 
Islam  geknechtet  waren. 

Die  Mogulmalerei  geriet  zuerst,  wie  verständlich,  in  die 
Hände  der  Historiker,  die  sich  aus  den  Lebenserinnerungen 
der  einzelnen  Herrscher  Geschichte  zusammenreimten.  Die 
Kunstgeschichte  hat  dann  begonnen,  auf  diesen  Wegen 
weiterzuarbeiten,  ohne  sich  die  Frage  des  Trägers  der 
Entwicklung  zu  stellen  und  seine  Schicksale  erforschen  zu 
wollen,  beziehungsweise  zu  können.  Ich  versuchte  das  hier. 
Ob  es  mir  gelungen  ist,  zu  überzeugen,  das  dürften  Be- 


sprechungen lehren,  die  mir  nachzuweisen  suchen  werden, 
daß  ich  ausgesprochen  hätte,  was  schon  dieser  oder  jener 
längst  gesagt  hätte,  was  also  auf  der  Hand  läge.  Ich  bin 
durch  die  Humanisten,  die  die  wissenschaftliche  Presse  in 
der  Hand  haben,  nicht  verwöhnt.  Mir  hat  gewiß  fernge- 
legen, ein  oder  zwei  Kolumbuseier  vor  die  Kunstgeschichte 
zu  stellen,  etwa  indem  ich  die  Lücken  mitsprechen  oder 
Iran  aus  der  Versenkung  auftauchen  ließ.  Aber  wenn  die 
Dinge  nach  Jahrzehnten  einmal  als  solche  einfache  Tat- 
sachen, auf  die  alles  ankommt,  empfunden  würden,  dann 
hätte  meine  Arbeit  ihren  Zweck  erfüllt. 

Man  hat  öfter  an  meinen  Werken  getadelt,  daß  ich  mich 
darin  nicht  scheute,  mich  offen  mit  meinen  Gegnern  ausein- 
anderzusetzen. Wer  sich  überzeugen  will,  wie  notwendig  ein 
solches  Vorgehen  ist,  sobald  man  von  vornherein  damit  rech- 
nen muß,  daß  sich  einzelne  Philologen  und  Historiker  wü- 
tend gegen  das  Werk  wenden  würden,  lese  einmal  Printz' 
Besprechung  meines  Asienwerkes  in  der  ZDMG.,  N.  F.  9, 
295  f.  und  dazu  meine  Erwiderung  „Die  Bildende  Kunst 
im  Rahmen  der  Geschichte  Asiens",  ZDMG,  10,  S.  103  f. 
Der  Leser  muß  von  Anfang  an  wissen,  woran  er  ist,  sonst 
wird  ihm  nachträglich  ein  X  für  ein  U  vorgemacht1).  Und 
dabei  handelt  es  sich  doch  nur  um  Beschauergegensätze, 
eine,  wie  sie  annimmt,  rechtgläubige  Gruppe,  gegen  deren 
jahrhundertealte  Annahmen  der  Forscher  von  heute  Stel- 
lung nehmen  muß. 

Zum  Schlüsse  sei  eine  Angelegenheit  zur  Sprache  ge- 
bracht, die  uns  allen  am  Herzen  liegen  dürfte:  was  soll  mit 
den  Schönbrunner  Miniaturen  geschehen?  Wie  sie  jetzt 
im  Wandgetäfel  aufbewahrt  werden,  kommen  sie  nicht  zur 
Geltung  und  gehen  überdies  in  absehbarer  Zeit  zugrunde. 
Schon  als  wir  sie  für  die  Aufnahme  vorübergehend  aus 
ihrem  Glasgefängnis  befreiten,  waren  einige  völlig  feucht 
und  stockfleckig.  Die  Blätter  müssen  in  trockene  Luft 
kommen  und  der  Wissenschaft  besser  zugänglich  gemacht 
werden.  Unter  den  stellenweise  angelaufenen  Gläsern,  in 
der  Tiefe  des  Raumes,  beziehungsweise  in  der  Höhe  der 
Wände,  sind  sie  nicht  zu  sehen  und  lassen  sie  sich  nicht  be- 
arbeiten. Gute  Nachbildungen  täten  es  im  Millionenzimmer 
auch.  Aber  wohin  mit  den  Urbildern?  Hätte  nicht  Unver- 
nunft das  bereits  begonnene  Museum  asiatischer  Kunst  in 
Wien  wieder  aufgelöst,  so  wäre  der  Platz  nicht  zweifelhaft. 
Man  wird  die  Miniaturen  also  wohl  in  die  Nationalbiblio- 
thek bringen  und  dort  den  beiden  Sammelbänden  anreihen 
—  oder  in  ein  asiatisches  Museum. 


')  Vgl.  in  dieser  Hinsicht  den  Dummen-Jungen-Ton,  mit  dem  die 
Kunstgeschichte  von  heute  Finten  schlagend  und  der  Sache  ausweichend 
auf  allgemeinere  Fragen  (in  Europa  selbst)  eingeht,  „Die  Weltkunst"  V 
Nr.  31  vom  2.  August  1931,  S.  6.  Wenn  von  Romanismus  die  Rede 
ist,  kann  das  nur  der  in  den  Handbüchern  verzeichnete,  nicht  die  kirch- 
lich eingestellte  Machtkunst  des  Südens  sein  und  vom  Zusammen- 
hange zwischen  Landschaft  und  seelischem  Gehalt,  wie  er  in  Iran 
zuerst  und  dann  in  unserer  Gotik  wieder  zutage  tritt,  wird  überhaupt 
nichts  begriffen.  Vgl.  meine  Erwiderung  Belvedere  X,   1931,  S.   107  f. 
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Da  müßte  schon  Berlin  vorangehen,  um  auch  in  Wien 
ein  Museum  asiatischer  Kunst  erstehen  zu  lassen.  Ich  habe 
das  Verhalten  der  Berliner  Behörden  in  einem  Aufsatze 
der  Preuß.  Jahrbücher  (203,  1926,  S.  163)  gekennzeichnet. 
Es  sieht  so  aus,  als  wenn  die  humanistischen  Kreise  und  die 
mit  ihnen  verbündeten  Orientalisten  Asien  um  des  antiken 
Erbes  willen,  das  sie  überall  in  Asien  sehen  wollen,  plan- 
mäßig mitten  in  den  übrigen  Sammlungen  verzettelten. 
Die  Mschattafassade,  die  einst  im  Kaiser  Friedrich-Museum 
mitten  unter  den  islamischen  Sammlungen  stand,  ist  im 
obersten  Stock  des  neuen  vorderasiatischen  Museums  im 
gleichen  Rahmen  aufgestellt  worden.  Hoffentlich  wird  der 
Platz  dort  bald  so  eng,  daß  man  schon  aus  diesem  Grunde 
und  nicht  erst  wenn  die  Einsicht  gereift  sein  wird,  Mschatta 
mit    einer   mazdaistischen    Gruppe   zusammenbringt,    und 


die  islamischen  Sammlungen  zusammenzieht  mit  denen 
aus  Indien  und  China,  wie  mit  den  übrigen  Asienbestän- 
den. Dahlem  war  dafür  vorgesehen.  In  Wien  würde  der 
große  seidene  Sefewiden-Jagdteppich  einen  ähnlichen  Mit- 
telpunkt wie  die  Mschattafassade  in  Berlin  bilden.  In  seine 
Nähe  gehörten  dann  die  Tafeln  des  Hamsaromans  und  die 
Schönbrunner  Miniaturen.  Ich  rechne  für  die  Zukunft  nicht 
nur  auf  den  Umschwung  in  der  Auffassung  der  Zweck- 
bestimmung dessen,  was  wir  Museum  nennen  (Krisis,  S.  292 
und  308  f.),  und  in  der  Gesinnung,  die  heute  noch  die 
Kunstgeschichte  beherrscht,  sondern  vor  allem  auf  die  Aus- 
grabungen, die  in  Persien,  Afghanistan  und  den  anderen 
Gebieten  des  eigentlichen  Asien  unternommen  werden.  In 
meinem  Europawerke  komme  ich  auf  alle  diese  Dinge  un- 
ter anderen  Gesichtspunkten  wieder  zurück. 
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Abb.  29.  Schah  Dschehan  mit  Gefolge.  Wien, 
Nationalbibliothek,  Min.  64,  fol.  28''') 
*)  Nach  Originalphotos. 
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Tafel  10,  Abb.  30.  Schah  Dschehan  beim  Durbar.  Wien, 
Mat'wnulbibliothck,  Geographische  Abteilung. 
Atlas  Blacu,  Indienband''''). 

Abb.  31.    Brustbild    Schah    Dschehans.    Wien,      Tafel 
Nationalbibliothek,  Min.  64,  fol.  15*). 

Tafel    11,  Abb.  32.    Kämpfende  Sannjasi.   Wien,   Schön- 
brunn, Feketinzimmer  (nach  1,  7.  7  C). 
Abb.  33.    Akbar    mit    kämpfenden    Sannjasi. 
Akbarnameh.    London,    Victoria  und  Albert- 
Museum   (nach   Originalphoto   des   Museums). 

Tafel    12,  Abb.  34.     Begrüßung    eines    Prinzen.     Wien, 
Schönbrunn,  Feketinzimmer  (nach  1,  7.  7  B). 
Abb.  35.  Schlacht  bei  Samugarh.  Wien,  Schön- 
brunn, Feketinzimmer  (nach  I,  T.  11  B). 

Tafel    13,  Abb.  36.  Ahnentafel  der  Moghulkaiser.  Wien, 
Kationalbibliothek,  Min.  64,  fol.  19*). 
Abb.    37.     Ahnentafel    der    Fürsten    von    Bi- 
dschapur.   Wien,  Kationalbibliothek,   Min.  64, 
fol.  20"). 

Tafel  14,  Abb.  38.  Ahnentafel  der  Fürsten  von  Gol- 
konda.  Wien,  Kationalbibliothek,  Min.  64, 
fol.  21*). 

Abb.  39.    Sultan    Abul    Hassan    Qutb    Schah. 
Wien,  Kationalbibliothek,  Min.  64,  fol.  1*). 
Abb.  40.    Sultan    Mohammed    von    Golkonda. 
Wien,  Kationalbibliothek,  Min.  64,  fol.  8*). 

Tafel    15,  Abb.  41.    Sultan    Abul    Hassan    Qutb    Schah. 
Wien,  Kationalbibliothek,  Min.  64,  fol.  5*). 
Abb.  42.  Madana,  Großwesir  von  Golkonda. 
Wien,  Kationalbibliothek,  Min.  64,  fol.  9*). 
Abb.  43.   Räuber  und  Kraniche.   Wien,  Schön- 
brunn, Feketinzimmer  (nach  I,  T.  20  B). 
Abb.  44.    Prinz  auf  der  Jagd.    Wien,    Schö?i- 
brunn,  Feketinzimmer  (nach  I,  7.  60  C). 

Tafel  16,  Abb.  45.  Sultan  Abdullah  von  Golkonda. 
Wien,  Kationalbibliothek,  Min.  64,  fol.  18*). 
Abb.  46.  Szene  am  Stadttor.  Berlin,  Staats- 
bibliothek. Dschehangiralbum  Libr.  pict.  117 
(nach  Kühnel-Götz,  Indische  Buchmalereien, 
7.1). 

Tafel    17,  Abb.  47.    Khambaksch.    Wien,  Kationalbiblio- 
thek, Min.  44,  fol.  10,  Kr.  11*). 
Abb.  48.  Asam  Tara.  Wien,  Kationalbibliothek, 
Min.  44,  fol.  11,  Kr.  15*). 

Abb.  50.  Sajjid  Ahmad.  Wien,  Kationalbiblio- 
thek, Min.  64,  fol  12*). 

Abb.  51.  Sajjid  Radschu  Quattal.  Wien,  Katio- 
nalbibliothek, Min.  64,  fol.  7*). 
Abb.  52.    Sajjid   Mozzafar.    Wien,   Kational- 
bibliothek, Min.  64,  fol.  2*). 

Tafel    18,  Abb.   53.    Prinz    auf    Haremsterrasse.    Wien, 
Kationalbibliothek,  Min.  64,  fol.  51*). 
Abb.  54.  Belagerung  Rathantors.  Akbarnameh. 
*)  Nach  Originalphotos. 


London,  Victoria  und  Albert-Muscum* ) . 
Abb.  55.    Akbar  im  Kakteengestrüpp.    Akbar- 
nameh. Lo?ido?i,  Victoria  und  Albert-Muscum*). 

19,  Abb.  57.  Gelehrte  Unterhaltung.  Wien,  Scluhi- 
brunn,  Feketinzimmer  (nach  I,  7 '.  8  C). 
Abb.  58.  Frauen  bei  einem  Fakir.  Wien,  Ka- 
tionalbibliothek, Min.  64,  fol.  35*). 
Abb.  60.  Prinz  bei  Einsiedler.  Wien,  Kational- 
bibliothek, Min.  64,  fol.  34*). 
Abb.  61.  Ein  Sannjasi.  Wien,  Kationalbiblio- 
thek, Min.  64,  fol.  17*). 

20,  Abb.  62.  Roschan  Ära,  Tochter  Schah  Dsche- 
hans. Wien,  Kationalbibliothek,  Min.  64, 
fol.  43*). 

Abb.  63.  Entbindung  im  Harem  Schah  Dsche- 
hans. Wien,  Kationalbibliothek,  Min.  64, 
fol.  59*). 

Tafel  21,  Abb.  64.  Frau  mit  Baum.  Wien,  Schönbrunn, 
Feketinzimmer  (nach  1,  7.  2  A). 
Abb.  65.  Mutter  mit  Kind.  Wien,  Schönbrunn, 
Feketinzimmer  (nach  I,  7.  58  C). 
Abb.  66.  Frau,  welche  ihre  Haare  auswindet. 
Wien,  Schönbrunn,  Feketinzimmer  (nach  1, 
7.  43  A). 

Abb.  67.  Frau  mit  Laute.  Wien,  Schönbrunn, 
Feketinzimmer  (nach  I,  7.  14  B). 
22,  Abb.  68.  Asavari  Ragini.  Wien,  Kationalbiblio- 
thek, Min.  64,  fol.  32*). 

Abb.  69.  Liebespaar.  Wien,  Kationalbibliothek, 
Min.  64,  fol.  58*). 

Abb.  70.  Szene  aus  einem  Ramajana.  Wien, 
Schönbrunn,  Feketinzimmer  (nach  I,  7.  60  A). 
Abb.  71.  Baz  Bahadur  und  Rupamati.  Wien, 
Kationalbibliothek,  Min.  64,  fol.  38*). 

Tafel    23,  Abb.  73.  Maruts  auf  Elefanten  reitend.  Wien, 
Kationalbibliothek,  Min.  64,  fol.  30*). 
Abb.  74.  Leila  und  Madschnun.  Wien,  Schön- 
brunn, Feketinzimmer  (nach  I,  7.  7  A). 

Tafel  24,  Abb.  76  a.  Khosrau  auf  dem  Throne.  Sign. 
Mirak.  Bibliothek  des  Schah.  Aus  einem  Kisami, 
datiert  1524  (nach  Martin,  The  Miniature 
Pai?iting  and  Painters  of  Persia,  India  and 
Turkcy,  vol.  II,  7.  97). 

Abb.  76  b.  Bahram  Gur  mit  einer  seiner  Frauen. 
Sign.  Mirak.  Bibliothek  des  Schah.  Aus  einem 
Kisami,  datiert  1524  (nach  Martin,  „The  Minia- 
ture Painting  and  Painters  of  Persia,  India  and 
Turkey",  vol.  II,  T.  97). 

Abb.  77.  Abdullah  Khan.  (Kach  Martin  II, 
7.  149.) 

Abb.  78.  Schah  Tamasp.  (Kach  Martin  II, 
7.  109.) 

*)  Nach  Originalphotos. 
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Tafel  25,  Abb.  79.  Tod  des  Adam  Khan.  Akbarnameh. 
Victoria  und  Albert-Muscum  (nach  Original- 
photo des  Museums). 

Abb.  80.  Balkhi  und  Sabukpa  erklimmen  die 
Festung.  Wien,  österreichisches  Museum  für 
Kunst  und  Industrie  (nach  II,  T.  33). 

Tafel  26,  Abb.  81.  Saehr  Acub  sucht  Hamsas  Freunde. 
Wien,  österreichisches  Museum  für  Kunst  und 
Industrie  (nach  II,  T.  14). 

Tafel  27,  Abb.  82.  Kaswag  erschrickt  vor  dem  schlafen- 
den Zumurrud  Schah.  Wien,  österreichisches 
Museum  für  Kunst  und  Industrie  (nach  II, 
7.  41). 

Tafel  28,  Abb.  83.  Ereignisse  bei  der  Geburt  Moham- 
meds. London,  Victoria  und  Albert-Museum 
(nach  II,  Abb.  1). 

Tafel    29,  Abb.  84.  Fürst  mit  Dame.  Wien,  Schönbrunn, 
Fekclinzimmer  (nach  I,  T.  17  B). 
Abb.  85.  Ravana  will  den  Schweif  des  Affen- 
königs verbrennen  lassen.    Indien,    Dschaipur 
State  Library  (nach  Hendley  Th.  H.,  Rasm- 
nameh.  Memorials  of  the  Jeypore  Exhibition, 
vol.  IV,  London  1883,  7.  21). 
Abb.   86.   Eine   Schildkröte  erkennt  den  Rad- 
schah Indra  Dschumni.  Indien.  Dschaipur  State 
Library  (nach  Hendley,  T.  IG). 
Abb.  87.  Tauben.  Paris,  C abinet  des  estampes, 
Bibl.  Kat.  (nach  Stchoukine,  La  Pcinture  Ind. 
ä  VEpoque  des  Gr.  Moghols,  T.  45). 
'Iafel    30,  Abb.  88.     Landahur  von  einem  Diw  entführt. 
Wien,  österreichiselics  Museum  für  Kunst  und 
Industrie  (nach  II,  T.  3). 

Abb.  89.  Krischna,  Radah  undDienerinnen.  (?) 
Wien,  Kationalbibliotlick,  Min.  64,  fol.  44'''). 
Abb.  90  a.     Der  Diw  Akwan  wirft  Rüstern  ins 
Meer.  Leipzig,  Slg.  Schulz,  (n.  Schulz,  Die  pers.- 
isl.  Min.-Malerei,  F.  63). 

Abb.  90  b.  Bidschen  und  Menische.  Leipzig,  Slg. 
Schulz  (n.  Schulz,  Die  pers.-isl.  Min.-Malerei, 
T.  63). 
Tafel  31,  Abb.  91.  Dschehangir  mit  seinem  Sohn.  Wien, 
Schönbrunn,  Fcketinzimmer  (nach  I,  T.  50  F). 
Abb.  92.  Dschehangir  mit  dem  Bildnis  Akbars. 
Paris,  Louvre  (nach  Stchoukine,  Min.  Ind.  du 
Mus.  du  Louvre,  T.  6). 

Abb.  93.  Schah  Dschehan  bei  einem  Gelehrten. 
Wien,    Schönbrunn,    Fekclinzimmer    (nach    I, 

r.  4  c). 

Abb.  94.  Hinduasket  mit  Schüler  und  Hund. 
Kalkutta,  Indian  Museum,  datiert  622  II  mit 
der  Unterschrift  Schah  Khurrams  (nach  Origi- 
nalphoto des  Museums). 
Tafel  32,  Abb.  95.  Antilopen  im  Walde.  Ras/nnamrh. 
*)  Nach  Originalphotos. 


Indien.  Dschaipur  (nach  Hendley,  7.  29). 

Abb.  96.     Hamsa  tötet  einen  Tiger.    London. 

Victoria  und  Albert-Muscum  (nach  II,  Abb.  3). 

Abb.  97.  Kampfszene.  Wien,  Schönbrunn,  Fcke- 
tinzimmer (nach  I,  T.  11  A). 

Abb.  98.  Jagdbild.   Oxford,  Bodleian  Library 

(nach     Stchoukine,     La     Pcinture     Ind.     etc., 

T.  61  A). 
Tafel    33,  Abb.  99.  Reiterbildnis  Schah  Dschehans.  Wien, 

Schönbrunn,  Fcketinzimmer  (nach  1,  T.  3  C). 

Abb.  100.  Dschehangir  auf  der  Jagd.  Kalkutta. 

Indian  Museum  (n.  Brown  P.,  Indian  Paint- 

ings  linder  the  Mughals,  7.  42). 

Abb.    101.   Simurgh  im  Kampf  mit  Elefanten. 

London,  British  Museum,  Indian  Drawings  V. 

1929-9-17-0126*). 
Tafel    34,  Abb.  102.  Khosrau  findet  Schirin.  Sign.  Sultan 

Muhammad,  London,  British  Museum.  Or.2265. 

Aus  einem  Kizami  des  Schah  Famasp,  geschr. 

1539—1543  (nach  Martin  II,  7.  133). 

Abb.  103.  Anlage  eines  Gartens  durch  Babur. 

London,  British  Museum.  Or.  37 14.  Aus  einem 

Baburnamch*). 
Tafel    35,  Abb.   104.  Der  Troß  des  Zauberers  reitet  auf 

Krügen.    Wien,    österreichisches   Museum   für 

Kunst  und  Industrie  (nach  II,  T.  31). 
Tafel    36,  Abb.  105.  Biblische  Darstellung.  Plantinbibel*). 

Abb.   106.    Szene  aus  dem  Gulistan.    London, 

British  Museum  (nach  Photo). 
Abb.  107.  Blumen.  London,  Ind.  Office  Library, 
(nach  Brown,  Point,  under  the  Mughals,  T.  22). 
Abb.  108.  Haremsszene.  Wien,  Schönbrunn, 
Fcketinzimmer  (nach  1,  17  C). 
Tafel  37,  Abb.  109.  Szene  aus  dem  Khamsa.  Mähern, 
England,  Sammlung  Petrins  (nach  Brown, 
7.  40). 

Abb.  110.  Frauen  bei  Einsiedler.  Wien,  Katio- 
nalbibliothek,  Min.  64,  fol.  36*). 
Tafel    38,  Abb.  111.  Bau  von  Fathpur  Sikri.  Akbarnameh. 
London,  Victoria  und  Albert-Museum*). 
Abb.    1 1 2.     Bau   einer   Moschee.     Safcrnamcli. 
Boston,  Museum  of  Fine  Arls  (Kühnel,  Minia- 
turenmalerei im  isl.  Orient,  T.  51). 
Abb.  113.  Erstürmung  einer  Burg.  Safcrnamcli. 
Boston,  Mus.  of  Fine  Arts  (n.  Kühnel,  'F.  49.) 
Abb.  114.  Belagerung  einer  Burg.  Akbarnameh. 
London,   Victoria  und   Albert-Muscum*). 
Tafel    39,  Abb.  115.  Schah  Dschehan  auf  der  Jagd.  Wien, 
Schönbrunn,  Fcketinzimmer  (nach  I,  7 .  29  C). 
Abb.  116.  Prinz  mit  Geistlichen.  Paris,  Samm- 
lung Demotte  (nach  Brown,  7 .  66). 
Abb.  117.    Festmahl  im  Palast.   Berlin,   Kaiser 
Friedrich-Museum  (nach  Kühnel,  7.  113). 

*)  Nach  Originalphotos. 


Tafel  40,  Abb.  118.  Anuschirwan,  Aufträge  erteilend. 
Wien,  österreichisches  Museum  für  Kunst  und 
Industrie  (nacli  II,  T.  2). 

Abb.  119.  Straße  in  Fathpur  Sikri.  Akbar- 
nameh.  London,  Victoria  und  Albert-Muscutif). 

Tafel  41,  Abb.  120.  Totenklage  bei  Timur.  Timurnameh. 
Bankipur,  Indien,  Oriental  Public  Library, 
fol.  25*). 

Abb.  121.  Krischna  erweckt  ein  totgeborenes 
Kind  zum  Leben.  Razmnamch.  Dschaipur,  In- 
dien, State  Library*). 

Tafel  42,  Abb.  122.  Amir  bei  der  Landung.  Wien,  öster- 
reichisches Museum  für  Kunst  und  Industrie 
(nach  II,  T.  13). 

Abb.  123.  Leila  und  Madschnun.  (Nach  Kühnel, 
T.  53.) 

Tafel  43,  Abb.  124.  Bihbud,  Qualmas  und  Khur-mah  wer- 
den in  Koffer  verpackt.  Wien,  österreichisches 
Museum  für  Kunst  und  Industrie  (nach  II, 
7.  34). 

Abb.  125.  Die  Zauberin  entführt  Malak  Mah. 
(II,  7.  39). 

Abb.  126.  Szene  aus  dem  Darabnameh.  London, 
British  Museum  (nach  Photo). 

Tafel    44,  Abb.   127.  Akbar  empfängt  die  Nachricht  von 
der  Geburt  eines  Sohnes..  London,  Victoria  und 
Alber t-Museum.   Aus   dem  Akbarnameh  *). 
Abb.    128.    Bihma  schüttelt  am  Banjanbaum. 
Rasmnameh,  Dschaipur,  Ind.  St.  Librr). 

Tafel  45,  Abb.  129.  Khosrau  lauscht  der  Musik  von 
Barbad.  Gez.  Mirza  Ali.  London,  British  Mu- 
seum. Or.  2265.  Nisami  des  Schah  Tamasp, 
geschr.  1539—1543  (nach  Martin  II,  7.  137). 
Abb.  130.  Khosrau  und  Schirin  hören  Märchen 
an.  Gez.  Mirak.  London,  British  Museum. 
Or.  2265.  Kisami  des  Schah  Tamasp,  geschr. 
1539—1543  (nach  Martin,  7.  136). 

Tafel    46,  Abb.    131.   Akbar  mit  Gefolge.   Akbarnameh. 
London,  Victoria  und  Albert-Museum*). 
Abb.    132.     Abenteuer    des    weißen    Pferdes. 
Rasmnameh.  Dschaipur,  Indien,  State  Library 
(nach  Hendley,  7.  110). 

Abb-  133.    Wäscher     einen    Kranich    fangend. 
Anwar-i-Suhaili.    London,    Bristish   Museum. 
Or.  add  18.579,  fol.  350  b  (nach  Photo). 
Abb.  134.  Musiker  mit  Zuhörern.  Wien,  Schöfi- 
brunn,  Feketinzimmer  (nach  I,  7.  29  F). 

Tafel  47,  Abb.  135.  Bhisma  von  Pfeilen  durchbohrt. 
Rasmnameh.  Dschaipur,  Indien,  State  Library 
(nach  Hendley,  7.  45). 

Abb.  136.  Khosrau  und  Schirin.  Wien,  Natio- 
nalbibliothek, Min.  64,  fol.  27  (nach  Photo). 

*)  Nach  Originalphotos 


Abb.  137.  Szene  aus  dem  Baharistan.  Gez.  Lal. 
Oxford,  Bodleian  Library,  Elliot  254  (nach 
Brown,  7.  40). 

Tafel  48,  Abb.  138.  Dschehangir  feiert  das  Abpaschifest. 
Gez.  Govardhan,  Juli  1614.  Indien,  Rampur 
State  Library  (nach  Brown,  Titelblatt). 

Tafel  49,  Abb.  139.  Sterbender  Mann.  Skizze.  Sammlung 
Goloubew,  Paris  (nach  A.  K.  Coomaraswamy, 
Catalogue  of  the  Indian  Collections,  Museum 
of  Fine  Arts,  Boston,  Part  VI,  1930,  Plate 
XXXII). 

Abb.  140.  Sterbender  Mann.  Miniat.  Bodlciana, 
Oxford  (nach  L.  BinyonlT.  W.  Arnold,  7 he 
Court  Painters  of  the  Grand  Moguls,  1921, 
Plate  XXIV). 

Tafel  50,  Abb.  141.  Versuchung  der  Yogis.  Fresko  aus 
Dandan-Uiliq,  Khotan  (nach  A.  Stein,  Ancient 
Khotan,  Vol.  II  [Oxford  1907],  Plate  II). 
Abb.  142.  Fürsten  des  Hauses  Timur.  Aus- 
schnitt, Leinwb.  London,  British  Museum  (nach 
Photographie  des  British  Museum,  London). 

Tafel  51,  Abb.  143.  Damek-Stupa  von  Sarnath.  Einzel- 
heit (nacli  Originalphoto  von  S.  Kramrisch, 
Kalkutta). 

Abb.  148.  Koran-Blatt.  Kairo,  Khedivial-Biblio- 
thek,  Einzelheit  (nach  R.  Moritz,  Arabic  palaeo- 
graphy,  1905,  7.  V). 

Tafel  52,  Abb.  144.  Wandschirm  im  Shosoin.  Nara  (nach 
Toyei  Shuko  IL,  7.  118  f.). 

Textabbildung  145.  Knotenbündel  der  Inka.  (Nach  H. 
Jensen,  Geschichte  der  Schrift,  1925,  Abb.  2). 

Textabbildung  146  und  147.  Koranvorsatzblätter.  Wien, 
Nationalbibliothek  (nach  Karabacek,  Führer 
durch  die  Ausstellung  Papyrus  Erzh.  Rainer, 
1894,  S.  22  u.  26). 

Tafel  53,  Abb.  149.  Rundzierate  eines  Korans.  Sammlung 
Martin  (nacli  F.  R.  Martin,  The  Miniature 
Painting  and  Painters  of  Persia,  India  and 
7urkey,  1912,  II.  Plate  236). 
Abb.  150.  Bronzespiegel  aus  dem  Shosoin. 
Nara  (nach  7oyei  Shuko  I.,  Plate  XXIV). 

Tafel  54,  Abb.  151.  Buddha-Verehrung.  Tempel  9, 
Bäzäklik,  7 urf an,  Einzelheit  (nach  A.  v.  Le 
Coq,  Die  buddhistische  Spätantike  in  Mittel- 
asien, IV.,  Berlin  1924,  7.  28). 
Abb.  152.  Zella-Bild  im  Tempel  9.  Bäzäklik, 
7urfan,  Einzelheit  (nach  A.  v.  Le  Coq,  Die 
buddhistische  Spätantike  in  Mittelasien,  IV., 
Berlin  1924,  7.  31). 

Abb.  153.  Höllendarstellung.  Tempel  7,  Sän- 
gim  (nach  A.  v.  Le  Coq,  Die  buddhistische 
Spätantike  in  Mittelasien,  IV.,  Berlin  1924, 
T.  14  b). 
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Textabbildung  154.  Sängim,  Rest  eines  Höhlenbildes, 
Höllendarstellung.  (Nach  A.  v.  Le  Coq,  Die 
buddhistische  Spätantike  in  Mittelasien,  IV., 
Berlin  1924). 

Tafel  55,  Abb.  155  und  156.  Miniaturen  aus  Gujarat. 
(Ms.  62  in  Kagin  Da's  Banden)  (nach  Vorlage 
der  lndian  Society.  London). 
Abb.  157.  Vasanta  Vilasa.  Achmedabad,  Ein- 
zelheit (nach  Originalphoto  S.  Kramrisch,  Kal- 
kutta). 

Abb.  166.  Nujum-al  Ulum.  Einzelheit  (Bija- 
pur)  (nach  Originalphoto  S.  Kramrisch,  Kal- 
kutta). 

Abb.  167.  Ghandari  Ragini.  Boston,  Museum 
(nach  Originalphoto  S.   Kramrisch,    Kalkutta). 

Tafel  56,  Abb.  158.  Ghandarven.  Fresko  in  Bamijan, 
Einzelheit  (nach  Vorlage  der  lndian  Society, 
London). 

Abb.  159.  Pflanzenverehrung  und  Krsna- 
Tanz.  Bengal.  Malerei  auf  hölzernem  Hs.- 
deckel,  Sammlung  A.  Tagore  (nach  Original- 
photo S.  Kramrisch,  Kalkutta). 
Abb.  160.  Frau  mit  Papagei.  Patta,  Kalighat 
(nach  Originalphoto  S.  Kramrisch,  Kalkutta). 
Abb.  161.  Quirlung  des  Ozeans.  Fresko  im. 
Harasimhadeva-7 empel,  Pillalmari,  Heidera- 
bad  (nach  Originalphoto  S.  Kramrisch,  Kal- 
kutta). 

Tafel  57,  Abb.  162.  Tänzerinnen-Fries  im  Tempel 
Vijayanagar.  (Nach  Originalphoto  S.  Kram- 
risch,  Kalkutta.) 

Abb.  163.  Duladeo-Tempel.  Khajuraho,  Man- 
dapam,  rechte  Ecke,  innen  (nach  Originalphoto 
S.  Kramrisch,  Kalkutta). 

Abb.    164.    Vishnu-Narasimha.    Jhami    (nach 
Originalphoto  S.  Kramrisch,  Kalkutta). 
Abb.  165.  Einzelheit  aus  dem  Nujum-al-Ulum. 
Bijapur    (nach    Originalphoto    S.    Kramrisch, 
Kalkutta). 

Tafel  58,  Abb.  168.  Schlafzimmer  des  Königs.  Rolle  des 
Ku-Kai-Chi.  London,  British  Museum  (nach 
Binyon,  L.  Admonitions  of  the  Instructress  in 
the  Palace.  A  Painting  by  Ku-K'ai-Chih  (Lon- 
don 1912). 

Abb.  169.  Steinplatte  aus  dem  Grab  der  Familie 
Wu.  Shantung  (nach  E.  Chavannes,  Mis- 
sion Archeologique  dans  la  Chine  Septcntrio- 
nale,  1909,  PI,  LXV1II). 

Tafel  59,  Abb.  170.  Gefäßdeckel  aus  dem  Fund  von  Li 
Jü.  Einzelheit  (nach  Originalphoto  L.  Wan- 
nieck,  Paris). 

Abb.  171.  Gefäß  aus  dem  Fund  von  Li  Jü. 
(Nach  Originalphoto  L.  Wannieck,  Paris.) 


Abb.  172.  Bronzetier  aus  dem  Fund  von  Li  Jü. 
(Nach  Originalphoto  L.  Wannieck,  Paris.) 

Tafel  60,  Abb.  173.  Vorsetzblatt  aus  dem  Lindisfarne- 
Evangeliar.  London,  British  Museum  (nach 
Originalphoto,  London,  British  Museum). 
Abb.  174.  Kanonesblatt.  (Fol.  10  r),  Lemberger 
Evangelien  (nach  Originalphoto  von  S.  Zabo- 
rowskij). 

Tafel  61,  Abb.  175.  Deckenmalerei  der  Höhle  1  von 
Adjanta.  Einzelheit  (nach  Originalphoto  von 
V.  Goloubew,  Paris). 

Textabbildung  176.  Lebensbrunnen.  Godescalc-Evangeliar 
(Fol.  3  v),  Paris,  Bibl.  Nat.  (nach  ].  Strzygowski, 
Der  Dom  zu  Aachen  und  seine  Entstellung, 
1904,  Abb.  17). 

Tafel  61,  Abb.  177.  Kanonesblätter.  Rabulaskodex, 
Florenz,  Laurcnziana  (nach  Photo  Gabriel 
Millet). 

Tafel  62,  Abb.  178.  Deckenmalerei,  Erster  Nebenraum 
von  Kuseir  Amra  (Tonne).  (Nach  A.  MusiljA. 
L.  Mielich,  Kusejr  Amira,  1907,  7.  34). 
Abb.  182.  Der  Baum  Wakwak.  Ind.  Min.,  Ber- 
lin, Museum  für  Völkerkunde  (nach  Ph.  W. 
Schulz,  Die  persisch-islamische  Miniatur- 
malerei, 1914,  7.  D). 

Abb.  183.  Persische  Drolerie.  Paris,  Bibl.  Nat. 
Suppl.  pers.  233  (nach  Martin,  The  Miniatur e 
Painting,  Vol.  /.,  Fig.  10). 

Tafel  63,  Abb.  179.  Schlafender  Rüstern.  Schahnameh 
von  1463.  Slg.  Schulz  (nach  Ph.  W.  Schulz, 
Die  persisch-islamische  Miniaturmalerei,  1914, 
7.  48). 

Abb.  180.  Schlafender  Rüstern.  Schahnameh 
des  Tamasp  v.  1537 .  Slg.  Baron  E.  v.  Rothschild 
(nach  F.  R.  Martin,  The  Minahne  Painting  and 
Painters  of  Persia,  India  and  Turkey,  1912, 
PI.  129). 

Abb.  181.  Buchdeckel  in  Lackmalerei.  Ham- 
burg, Museum  für  Kunst  und  Gewerbe  (nach 
Ph.  W.  Schulz,  Die  persisch-islamische  Minia- 
turmalerei, 1914,  7.  195). 

Tafel  64,  Abb.  184.  Schah  Tamasp  auf  der  Jagd  aus- 
ruhend. Leningrad  (nach  Martin,  The  Minia- 
tur e  Painting,  PI.  114). 

Abb.  185.  Die  beiden  Sufi-Scheichs  Saad-ed- 
din  Hamony  und  'Ain  es-Zeman.  Berlin,  Mu- 
seum für  Völkerkunde  (nach  E.  Diez,  Die  Ele- 
mente der  persischen  Landschaftsmalerei  und 
ihre  Gestaltung.  In  „Kunde,  Wesen,  Entwick- 
lung", hcrausgeg.  von  J.  Strzygowski,  1922). 

Tafel  65,  Abb.  186.  Persische  Hs.  von  1399.  Ewkaf -Mu- 
seum, Stambul  (nach  Armenag  Bey  Sakisian, 
L'Ecole  Mongole  de  Miniature  en  Perse.  Jhb. 
d.  asiat.  Kunst,  Bd.  II,  1925,  7.  92). 
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Abb.  187.  Baburs  Familie  und  Humajun. 
Farhang-i-Djehanguiri.  Slg.  Demotte,  Paris 
(nach  Originalphoto  Slg.  Demotte.) 

Tafel  66,  Abb.  188.  Mosaik  aus  den  Hofarkaden  der 
Omajadenmoschee  in  Damaskus.  Rundbogen. 
(Nach  E.  de  Lorey,  A  Kovel  Aspcct  of  Byzan- 
tinc  Art  of  the  Eighth  Century.  Parnassiis  II, 
1930,  Kr.  5). 

Abb.  189.  Mosaik  aus  den  Hofarkaden  der 
Omajadenmoschee  in  Damaskus.  Ausschnitt  aus 
einem  Rundbogen.  (Kach  E.  de  Lorey,  Parnas- 
sus  II,  1930,  Nr.  5.) 

Abb.  190.  Mosaik  aus  den  Hofarkaden  der 
Omajadenmoschee  in  Damaskus.  Ausschnitt  aus 
einem  Rundbogen.  (Kach  E.  de  Lorey,  Par- 
nassus  II,  1930,  Kr.  5.) 

Tafel  67,  Abb.  191.  Mosaik  aus  den  Hofarkaden  der 
Oma  jadenmoschee  in  Damaskus.  (Zwickel- 
füllung.' (Kach  Lorey,  Parnasssus  II,  1930, 
Kr.  .5.) 

Abb.  192.  Fresko  von  Boscoreale.  (Kach  Origi- 
nalphoto Metropolitan  Museum  of  Art.  Kew 
IJork.) 

Tafel  68,  Abb.  193.  Fresko  von  Boscoreale.  (Kach  Origi- 
nalphoto Metropolitan  Museum  of  Art.  Kew 
XJork.) 

Abb.  194.  Fresko  von  Boscoreale.  (Kach  Origi- 
nalphoto Metropolitan  Museum  of  Art.  Kew 
XJork.) 

Tafel    69,  Abb.  195.  Paradieslandschaft.  Indische  Minia- 
tur. Kalkutta,  Indian  Museum  (nach  Original- 
photo Indian  Museum,  Kalkutta). 
Abb.  196.  Djehannara  im  Rosenhag.  Kalkutta. 
(Kach  Originalphoto  Indian  Museum  Kalkutta.) 

Tafel  70,  Abb.  197.  Schah  Dschehan,  thronend.  Slg.  De- 
motte, Paris  (nach  Originalphoto  Slg.  Demotte, 
Paris). 

Tafel  71,  Abb.  198.  Decke  des  Rogerzimmers  in  Palermo. 
Photo  Alinari. 

Abb.  202.  Blatt  aus  dem  Diwan  i  Mani.  Lenin- 
grad (nach  Originalphoto  von  E.  Diez). 

Tafel  72,  Abb.  199.  Krishna-Paradies.  Leinwand.  Boston, 
Museum  of  Eine  Arts  (nach  Originalphoto  Mu- 
seum of  Eine  Arts,  Boston). 
Abb.  200.  Paradies.  Zeichnung,  Heratschidc, 
Slg.  F.  Sarre  (nach  Ph.  W.  Schulz,  Die  persisch- 
islamische Miniaturmalerei,  1914,  7.  72). 

Tafel  73,  Abb.  201.  Fichtenbrett.  Helsingfors,  Kational- 
museum  (nach  Originalphoto  Kationalmuseum 
Helsingfors). 

Abb.  219.  Silberring  von  Trichtingen.  Stuttgart, 
Altertümer  Sammlung  (nach  Gocßler  P.,  Der 
Silberring  von  Trichtingen  [Berlin  1929], 
7.  II). 


Tafel  74,  Abb.  203  a.  Hs.  Paris  1425—1435.  (Kach  Origi- 
nalphoto  D.  Landau.) 

Abb.  203  b.  Hs.  Paris  1425—1435.  (Kach  Origi- 
nalphoto D.  Landau.) 

Abb.  204.  Hs.  Brügge,  nach  1467.  (Kach  Origi- 
nalphoto D.  Landau.) 

Tafel  75,  Abb.  205.  Hs.  Brügge,  1503—1513.  (Kach  Origi- 
nalphoto D.  Landau.) 

Abb.  206.  Hs.  niederländisch,  Wien,  Cod.  1897. 
(Kach  Originalphoto  D.  Landau.) 

Tafel  76,  Abb.  207.  Besuch  Dara  Schikohs  beim  Ein- 
siedler. (Kach  Originalphoto  Indian  Museum, 
Kalkutta.) 

Abb.  208.  Jüngling  in  Landschaft.  Persische 
Miniatur,  Slg.  Demotte,  Paris  (nach  Original- 
photo Slg.  Demotte,  Paris). 

Tafel  77,  Abb.  209.  Christus  und  Mohammed?  Arabische 
Hs.  von  1306.  Edinburgh  (n.  Arnold,  Survivals 
of  sasanian  and  manichaean  arl  in  persian 
paijiting). 

Abb.  210.  „Heilige  Familie". Pc rsisches  Falbuch. 
Kolonialinstitut,  Abt.  Völkerkunde,  Amsterdam 
(nach  Originalphoto  E.  Richter). 

Tafel  78,  Abb.  211.  Mohammed  und  seine  Nachfolger. 
Pers.  Min.  Slg.  Carfax  (nach  7.  IV.  Arnold, 
Burlington  Magazine,  Juni  1919). 
Abb.  212.  Mazd.  Legende  von  Maschya  und 
Maschyana.  Chronik  Al-Buruni,  Edinburgh 
(nach  Arnold,  Survivals  of  sasanian  and  mani- 
chaean art  in  persian  painting). 

Tafel  79,  Abb.  213.  Marter  des  Mani.  Firdusi,  Schah- 
nameh.  Slg.  Demotte,  Paris  (nach  Ph.  W. 
Schulz,  Die  persisch-islamische  Miniaturmalerei, 
1914,  7.  25). 

Abb.  214.  Baraschnom.  Fragment  aus  Chotscho. 
Berlin,  Museum  für  Völkerkunde  (nach  A.  v. 
Le  Coq,  Die  buddhistische  Spätantike  in  Mittel- 
asien, II,  1923,  7.  8  b). 

Tafel  80,  Abb.  215.  „Arche  Noahs".  Kalkutta,  Indian 
Museum  (nach  Originalphoto  Kalkutta,  Indian 
Museum). 

Abb.  216.  Salomon  und  Asaf.  Paris,  Slg.  De- 
motte (nach  Originalphoto  Slg.  Demotte,  Paris). 

Tafel  81,  Abb.  217.  Gelehrte  und  Schüler.  Aus  dem 
Boston  des  Shikh  Mahabuddin  Sadi,  Delhi, 
Privatbesitz  (nach  Originalphoto  Haji  Mah- 
mood). 

Abb.  218.  Jogi  und  Chela.  Kalkutta,  Indian 
Museum  (nach  Originalphoto  Indian  Museum, 
Kalkutta). 

Tafel  82,  Abb.  220.  Kampfszene  zwischen  Iraniern  und 
Türken  vor  Afrasiab.  Schahnamch.  Slg.  De- 
motte, Paris  (nach  Originalphoto  Slg.  Demotte, 
Paris). 
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Abb.  221.  Kampf.  Pcrs.  Farhang  i  Djehanguiri. 

Slg.  Demottc,  Paris  (nach  Originalphoto  Slg. 

Dcmottc,  Paris). 
Tafel    83,  Abb.  222.    Humaj    und   Humayun.   Pcrs.   Hs., 

Bagdad,  1396.  London,  British  Museum  (nach 

Originalphoto  des  British  Museum.  London). 

Abb.  223.    Zal    und    Rudaba.    Bagdad,  1396. 

London.  British  Museum  (nach  Originalphoto 

des  Britsh  Museum,  London). 
Tafel    84,  Abb.  224.  Reiterkampf.  Bagdad,  1396.  London. 

British  Museum  (nach  Originalphoto  des  British 

Museum.  London). 

Abb.  225.  Faridun  tötet  Zohak.  Königsbuch  des 

Firdusi,    Slg.  Demotte,    Paris    (nach  Original- 
photo Slg.  Demotte,  Paris). 
Tafel    85,  Abb.  226.  Pers.  Hs.  Holländischer  Privatbesitz. 

Fol.  1  v  (nach  Originalphoto  Strzygowski). 

Abb.  227.  Pers.  Hs.  Holländischer  Privatbesitz. 

Fol.     2  v    (nach     Originalphoto     Strzygowski, 

Wien). 

Abb.  228.  Pers.  Hs.  Holländischer  Privatbesitz. 

Fol.     9  v    (nach     Originalphoto    Strzygowski, 

Wien). 

Abb.  229.  Pers.  Hs.  Holländischer  Privatbesitz. 

Fol.    16  v     (nach    Originalphoto    Strzygowski, 

Wien). 

Abb.  230.  Pers.  Hs.  Holländischer  Privatbesitz. 

Fol.    20  v     (nach    Originalphoto    Strzygowski, 

Wien). 

Abb.  231.  Pers.  Hs.  Holländischer  Privatbesitz. 

Fol.    21  r     (nach    Originalphoto    Strzygowski, 

Wien). 
Tafel    86,  Abb.     232.      Spiegellackmalerei,     Liebespaar. 

Detroit  (nach  Originalphoto  Detroit,  Institute 

of  Arts). 

Abb.     233.      Spiegellackmalerei,     Bodenfläche. 

Detroit  (nach  Originalphoto  Detroit,  Institute 

of  Arts). 

Tafel  87,  Abb.  234.  Holztür  aus  der  Hundertsäulenhalle 
im  Schah  i  Situn.  Isfahan,  Detroit,  Museum  of 
Fine  Arts  (nach  Originalphoto  Detroit,  Insti- 
tute of  Arts). 

Abb.  235  a.  Holztür  aus  der  Hundertsäulen- 
halle im  Schah  i  Situn.  Isfahan,  Detroit,  Einzel- 
heit (nach  Originalphoto  Detroit,  Institute  of 
Arts). 

Abb.  235  b.  Holztür  aus  der  Hundertsäulen- 
halle im  Schah  i  Situn.  Isfahan,  Detroit,  Einzel- 
heit (nach  Originalphoto  Detroit,  Institute  of 
Arts). 

Tafel  88,  Abb.  236.  Stofffragment  aus  Noin  Ula.  Lenin- 
grad (nach  Originalphoto  Ermitage,  Leningrad). 
Abb.  237.  Empfangsszene.  Paris,  Bibl.  Kation. 


suppl.  pcrs.  1113  (nach  Asiatisches  Jahrbuch  I. 
7.  90). 

Tafel  89,  Abb.  238.  Empfangsszene.  Rampur,  State 
Library  (nach  Brown,  Indian  Paintings,  7.  I). 
Abb.  239.  Ghazan  mit  seinen  Frauen.  Paris, 
Bibl.  Kation,  suppl.  pers.  1113  (nach  Asiatisches 
Jahrbuch  I,  7.  90). 

Tafel  90,  Abb.  240.  Reiter  in  Landschaft.  Tschao-Mcng- 
Fu,  Paris,  Mus.  Guimet  (nach  Originalphoto 
Musee  Guimet,  Paris). 

Abb.  241.  Pferdedarstellung.  Tschao-Mcng-Fu, 
Paris,  Mus.  Guimet  (nach  Originalphoto  Musee 
Guimet,  Paris). 

Tafel  91,  Abb.  242.  Landschaft  mit  Reitern.  Lschao- 
Meng-Fu,  Paris,  Sammlung  Henry  Rivierc 
(nach  Groussct,  Histoire  de  VExtremc  Orient, 
PI.  XXVII). 

Abb.  243.  Landschaft  mit  Reitern.  Einzelheit 
von  Abb.  242  (nach  Groussct,  Histoire  de  VEx- 
treme Orient,  PI.  XXVIII). 

Tafel  92,  Abb.  244.  Der  Automat  des  al-Jazari.  Boston, 
Museum  of  Fine  Arts  (nach  F.  R.  Martin,  The 
Miniature  Painting,  PI.  I). 
Abb.  247.  Der  besiegte  Türkensultan  Bajesid 
vor  dem  Perserkönig.  Kalkutta,  Indian  Museum 
(nach  Originalphoto  Indian  Museum,  Kalkutta). 

Tafel  93,  Abb.  245.  Uegetei  und  Frau  auf  Drachenthron. 
Paris,  Bibl.  Kation,  suppl  pcrs.  1113,  fol.  126  v 
(nach  F.  R.  Martin,  The  Miniature  Painting. 
PI.  43). 

Abb.  246.  Mongolischer  Trauerzug.  Paris.  Bibl. 
Kation,  pers.  1113,  fol.  245  v  (nach  F.  R.  Mar- 
tin, The  Miniature  Painting,  PL  43). 

Tafel  94,  Abb.  248.  Akbars  Einzug  in  Herat.  Akbar- 
namcli.  London,  Victoria  und  Albert-Muscum, 
pcrs.  Kr.  183  (nach  Originalphoto  Victoria  und 
Albert-Museum,  London). 
Abb.  249.  Timur  mit  Freunden  spielt  König. 
Tunurnamch.  Bankipur,  Orient.  Publ.  Library 
(nach  Originalphoto  Bankipur,  Oriental  Public 
Library). 
Tafel  95,  Abb.  250.  Durbar.  Dschehangir  empfängt 
Khurram.  Zeichnung,  Boston  (nach  A.  K.  Coo- 
maraswamy,  Catalogue  of  the  Indian  Col- 
leclions  in  the  Museum  of  Fine  Arts,  Boston. 
Part  VI,  Mugal painting,  1930,  PI.  XXXIII). 
Abb.  251.  Durbar.  Oxford,  Bodlciatia  (Ouseley 
173,  Kr.  18)  (nach  Binyon- Arnold,  The  Court 
Painters,  T.  XXI). 
Tafel  96,  Abb.  252.  Babur  diktiert  seine  Lebenserinne- 
rungen. Rampur  State  Library  (nach  Brown  P., 
Indian  Painting  unier  the  Mugals,  Oxf.  1924, 
T.  V). 
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Abb.  253.  Der  betrunkene  Babur.  Sa?nmlung 
Kevorkian  (nach  Ph.  W.  Schulz,  Die  persisck- 
isla?)iische  Miniaturmalerei,   1914,  7.  Q). 

Tafel  97,  Abb.  254.  Humajun  im  Paradies.  Paris,  Samm- 
lung Dcmotte  (nach  F.  R.  Martin,  'The  Minia- 
ture  Painting  and  Painters  of  Pcrsia,  India  and 
Turkey,  1912,  PL  211). 

Abb.  255.  Serbischer  Psalter.  München,  Staats- 
bibl.  (nach  J.  Strzygowski,  Der  serbische  Psal- 
ter, 1906,  7.  XI,  25). 

Abb.  256.  Humajun  im  Baum.  Berlin,  Dsche- 
hangir- Album  (nach  E.  Kühnel  H.  Goetz,  In- 
dische Buchmalereien  aus  dem  Jahangir- Album 
der  Staatsbibliothek  zu  Berlin,  1924,  7.  13). 

Tafel    98,  Abb.  257.  Alexander  sieht  der  Spiegelerzeu- 
gung zu.  Kalkutta,  Indian  Mus.  (nach  Original- 
photo Indian  Museum,  Kalkutta). 
Abb.  258.    Akbar    in    der    Keramikwerkstätte. 
(Nach  Originalphoto  Indian  Museum,  Kalkutta). 

Tafel  99,  Abb.  259.  Akbar  auf  der  Jagd  bei  Talwandi 
Multan.  Akbarnameh.  London,  Victoria  and 
Albert-Museum  (nach  Originalphoto  Victoria 
and  Albert-Museum,  London). 
Abb.  260.  Alter  Akbar.  Paris,  Sammlung  Car- 
tier  (nach  Originalphoto  Slg.  Demotte,  Paris). 

Tafel  100,  Abb.  261.    Schah  Dschehan  und  Dara.    (Kadi 
Originalphoto  Slg.  Demotte,  Paris). 
Abb.  262.    Schah  Dschehan  und  Scheikh.  Slg. 
Demotte,  Paris.  (Nach  Originalphoto  Slg.  De- 
motte, Paris.) 

Tafel  101,  Abb.  263.  Sultan  Muhammed  Tuglaks  Harem. 
Kalkutta,  Indian  Mus.  (nach  Originalphoto 
Indian  Museum,  Kalkutta). 
Abb.  264.  Hof  des  Radja  Pratap  Singh  von 
Tanjore.  Indien,  Privatbesitz  (nach  Original- 
photo A.  Kutschera,  Wien). 


Tafel  102, 
Tafel  102, 
Tafel  102, 
Tafel  102, 
Tafel  102, 
Tafel  102, 
Tafel  102, 
Tafel  102, 
Tafel  102, 
Tafel  102, 
Tafel  102, 


Abb.  265. 
Abb.  266. 
Abb.  267. 
Abb.  268. 
Abb.  269. 
Abb.  270. 
Abb.  271. 
Abb.  272. 
Abb.  273. 
Abb.  274. 
Abb.  275. 


Wien,  Nation.-Bibl.,  Indica  35, 
(nach  Originalphoto  A.  Kutschera, 
Wien). 


Tafel  103,  Abb.  276.  Nachtstück,  Frauen  am  Waldesrand. 
Kalkutta,  Indian  Mus.  (nach  Originalphoto 
Indian  Museum,  Kalkutta). 

Abb.  281.  Dschehangir- Album.  Einzelheit  (nach 
E.  KühneljH.  Götz,  Indische  Buchmalereien 
aus  dem  Jahangir -Album  der  Staatsbibliothek 
zu  Berlin,  1924,  7.  2). 

Tafel  104,  Abb.  277.  Pferdezauber.  Boston,  Museum  of 
Eine  Arts  (nach  A.  K.  Coomaraswamy,  Cata- 
logue  of  the  Indian  Collections  in  the  Museum 
of  Eine  Arts,  Boston,  Part  VI,  Mughal-Paint- 
ing,  1930). 

Abb.  278.  Kamelzauber.  Berlin,  Staatl.  Mus. 
(nach  E.  Kühnel,  Miniaturmalerei  im  islami- 
schen Orient,  1922,  PI.  XLIX,  7.  126). 

Abb.  279.  Elefantenzauber.  Sammlung  Schulz, 
Leipzig  (nach  Ph.  W.  Schulz,  Die  persisch- 
islamische Miniaturmalerei,  1914,  7.  187). 

Abb.  280.  Arcimboldo,  Sommer.  Wien,  Kunst- 
histor.  Museum  (nach  Originalphoto  Kunst- 
histor.  Museum,  Wien). 


PERSONEN-  UND  SACH-SCHLAGWORTREIHEN 


Abdullah   (Golkonda)   43 
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